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1 フォーレの書簡は、書簡集としてまとめられ、出版されている。作曲家との往復書簡集とし
ては、例えば以下の著書が挙げられる。 
Fauré, Gabriel. Correspondance (1862-1924), edited by J.-M. Nectoux, Paris: 
Flammarion, 1980 (Collection Harmonique; 1); Saint-Saëns, Camille-Gabriel Fauré. 
Correspondance. Soixante ans d’amitié (1862-1921), edited by J.-M. Nectoux, Paris: 
Association des amis de Gabriel Fauré, 1971. 
2 フォーレは、親交の深かったメサジェ André Messager（1853-19）やジーグ Eugène Gigout 
（1844-1925）等についての記事や、ニデルメイエール古典宗教音楽学校での思い出を綴った 
文章を音楽雑誌に残している。 
cf. Fauré, Gabriel. « Souvenirs. » In La Revue musicale no. spécial (octobre 1922): 3-9. 
3 ただし、フォーレが息子のフィリップに宛てた手紙の中で、舞台音楽《カリギュラ Caligula》
（1888）の〈舞踏曲 Air de danse〉の主題について述べているのは、よく知られている。 

























                                                   
4 F. Gervais, Étude comparée des langages harmoniques de Fauré et de Debussy (Paris: 
Richard-Masse, 1971), p. 19. 
« Tout, dans le langage de Fauré, sera placé sous le signe de la conciliation d’éléments 
opposés, conciliation qui ira, en chaque domaine, jusqu’à l’équivoque ― et qui rendra 
particulièrement délicate la classification des éléments du langage fauréen par catégories. 
Il n’est pas possible, en effet, d’étudier tout à fait séparément chaque matière, l’équivoque 
se produisant à tout moment, non seulement dans la tonalité, mais dans les rapports de 
celle-ci avec la modalité, dans le domaine des notes étrangères à l’harmonie ainsi que dans 
les fonctions des accords. » 
5 J.-M. Nectoux, “Gabriel, Fauré (Urbain),” in Grove Music Online. 
“In spite of Fauré’s continuous stylistic development, certain traits characterize nearly 
all his music. Much of his individuality comes from his handling of harmony and tonality. 
Without completely destroying the sense of tonality, and with a sure intuitive awareness of 















本論文は、それ故、フォーレの和声語法を、ニデルメイエール古典宗教音楽学校 École de 
la musique classique et religieuse で行われた音楽教育―とくにギュスターヴ・ルフェー







なお、本論文では、便宜的に、「調性 tonalité」を狭義において 17～20 世紀初頭の「高
尚な音楽 musique savante」で慣習的に使われた音楽語法と定義し、6さらに狭義において、





                                                   
6 B. Heyer, “Tonality,” in The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 2nd ed., vol. 












ルメイエール校で 11 年間（1854～1865 年）を過ごし、作曲ばかりでなく、単旋聖歌とそ
の伴奏法及び 15～18 世紀の教会音楽についても学んでいる。フォーレ作品の旋法的な要
素の起源をニデルメイエール校での音楽教育に見出そうとする研究の中には、ジョゼフ・
ドルティーグ Joseph d’Ortigue（1802-1866）とルイ・ニデルメイエール Louis 









                                                   
7 フォーレの音楽語法についての代表的な研究には、以下の研究が挙げられる。 
Caron, Sylvain. « Écriture tonale et perspectives nouvelles de l’harmonie fauréenne. » In 
The Canadian university music review/ La Revue de musique des universités canadiennes 
22/ 2 (2002): 48-76; Crouch, Richard Henry. “The Nocturnes and Barcarolles for Solo Piano 
of Gabriel Fauré.” Ph. D. diss., The Catholic University of America, 1980; Gervais, 
Françoise. Étude comparée des langages harmoniques de Fauré et de Debussy. Paris: 
Richard-Masse, 1971. (La Revue musicale, nº spéciaux 272-273); Kurtz, James Lawrence. 
“Problems of Tonal Structure in Songs of Gabriel Fauré.” Ph. D. diss., Brandeis University, 
1970; Navien, Charles Francis. “The Harmonic Language of L’horizon chimérique by 
Gabriel Fauré.” Ph. D. diss., University of Connecticut Publication, 1982; Orledge, Robert. 
Gabriel Fauré. London: Eulenburg Books, 1979; Phillips, Edward R. “Smoke, Mirrors and 
Prisms: Tonal Contradiction in Fauré.” In The Music Analysis 12/ 1 (March 1993): 3-24; 





























                                                   
8 R. Orledge, op, cit., p. 237. 
“Fauré was first and foremost a harmonist and, as Françoise Gervais points out in her 
excellent comparative study of the harmonic languages of Fauré and Debussy (1971, p. 19), 
he ‘reunited modality and tonality in such an intimate fusion that they formed a unique 
and perfectly homogeneous language’. In this language, melody was ‘inseparable’, and a 











るピアノのための《ノクターン Nocturnes pour piano》と《舟歌 Barcarolles pour piano》
を分析したクラウチ Crouch（1980）の研究、歌曲《贈り物 Les présents op. 46-1》（1887）
と連作歌曲《優しい歌 La bonne chanson》（1892-1894）から〈あけぼのが広がっている
から Puisque l’aube grandit op. 61-2〉の２つの歌曲を扱ったクルツ Kurtz（1970）の研
究、連作歌曲《幻想の水平線 L’horizon chimérique op. 118》（1921）についてのネイヴィ











である。その上、彼女は、「半音音階の和音 accords de la gamme chromatique」や「仮想
和音 accords supposés」などのルフェーヴルの重要な概念をよく理解していないように思
                                                                                                                                                     
laid upon the modal element in Fauré’s compositions, but the significant influence derived 
from Niedermeyer’s teaching of the accompaniment to plainchant cannot be denied. But, 
whereas Niedermeyer left no traces of modal harmony in his own free compositions, Fauré 
used the modes to revitalize and strengthen the tonal system, and his mature works all 








した。すなわち、彼は論文中で、曖昧さ l’équivoque、自律的な旋法性 la modalité autonome、
和声ゼクエンツ la sequence harmonique、III 度の和声 l’harmonie des médiantes、機能
的な半音階主義 le chromatisme des fonctions と指向的な対位法 le contrepoint 















ウジェーヌ・ジーグ Eugène Gigout（1844-1925）による『授業録 Cours pris en note 
























たった。その数は、『歌曲集』全 3 集に所収された 60 曲の他に、消失した歌曲が 1 曲、連
作歌曲が 7 作品（《ある日の詩 Poème d’un jour op. 21》と《5 つの「ヴェネツィアの」歌
Cinq mélodies ‘de Venise’ op. 58》は、それぞれ『歌曲集第 2 集』と『歌曲集第 3 集』に
収められた）、そして『歌曲集』に所収されなかった歌曲が 8 曲あり、これらの歌曲を合
計すると約 100 曲に上る。その他に、遺作が 2 曲（舞台作品の《町人貴族 Bourgeois 




曲集第 3 集』の出版後の 1908 年以降は、1 曲の歌曲を除いて、連作歌曲しか創作されて
いない。《優しい歌 Bonne chanson op. 61》（1892-1894）以降の連作歌曲においては、連
作歌曲中のテーマとなる旋律が設定され、その旋律が連作歌曲のいくつかの歌曲で繰り返
                                                   





必要がある。それ故、本論文では、フォーレが 1961～1904 年までに作曲した全 60 曲の
歌曲とルフェーヴルの『和声論』との関連をみていくことにとどめる。 
 
 本論文は、全 5 章で構成される。第 1 章では、ニデルメイエール古典宗教音楽学校に関
する歴史的脈絡と教育カリキュラムの特徴に焦点を当て、ニデルメイエール校の創設に至
るまでの過程、第二帝政下の音楽の歴史的脈絡、及びニデルメイエール校で使われた教科




の『和声の理論と実践に関する完全講義 Cours complet d’harmonie théorique et pratique』
（1853）、バザン François Bazin（1816-1878）の『和声の理論と実践に関する講義 Cours 
d’harmonie théorique et pratique à l’usage des classes du Conservatoire』（1857）とル




業録』との相違についても触れる。第 3 章から第 5 章では、ルフェーヴルの考案した和音




















 古典宗教音楽学校 École de musique classique et religieuse は、パリの大司教




設は、教会音楽の復興 restauration de la musique d’église と深く結びついている。教会
音楽の復興は、1801 年にピウス 7 世 Pius VII（1742-1823）とナポレオン 1 世 Napoléon 
I, Napoléon Bonaparte（1769-1821）の間で政教条約 Concordat が結ばれた後、1810 年
代にはすでに始まっていた。1812 年にメトリーズ maîtrise の再編成に取り組んだアオレ
クサンドル・ショロン Alexandre-Étienne Choron（1771-1834）は、この復興運動の先駆








                                                   
10 本章の 19 世紀前後のフランスの音楽社会背景及び教会についての記述は、主に以下の文献
の情報に基づく。 
Dictionnaire de la musique en France au XIXe siècle, edited by J.-M. Fauquet. (Paris: 
Fayard, 2003); J. A. Emerson, “Plainchant,” in Grove Music Online, 2001. 
ラルフ・ロック「パリ、知的な動乱の中心」、西原稔監訳『ロマン主義と革命の時代』 東京：
音楽之友社、1997 年、42～97 頁。（西洋の音楽と社会；7、初期ロマン派） 





を望んでいた。そのような理由で、フランスでは政教分離（ライシテ）法 loi de laïcité が
1905 年に適用されるまで、政治の力がカトリック教会に大きく影響することとなり、12ナ
ポレオン 3 世は、それを上手く利用したのであった。ニデルメイエール古典宗教音楽学校






革命政府によって、シャペル・ロワイヤル Chapelle royale やオペラ座などの閉鎖ととも





また、閉鎖された。重要な小教区 paroisse に 1 つの割合で存在していたメトリーズでは、
単旋聖歌、オルガン、合唱とフランス語の読み書きが子供たちに教えられていた。13上記




祭典のための音楽であった。1793 年、ベルナール・サレット Bernard Sarrette（1765-1858）
                                                                                                                                                     
Saint-Saëns, Fauré, Debussy et Ravel (Paris: Flammarion, 1985), p. 23. 
« ramener la France profonde à l’ordre social traditionnel par l’intermédiaire du chant 
grégorien et de la morale chrétienne. » 
12 D. Hausfater, « Maîtrises, » in Dictionnaire de la musique en France au XIXe siècle, p. 
734. 
13 G. Lefèvre, « L’École de musique classique Niedermeyer, » in Encyclopédie de la musique 
et Dictionnaire du Conservatoire, 2e partie, vol. VI, p. 3617. 
14 Y. Fédoroff and S. Wallon, « Choron et ses essais de réforme musicale à l’Église de la 
Sorbonne, » in Logos Musicae: Festschrift für Albert Palm, edited by R. Görner. 




めに、吹奏楽奏者が必要だったのである。そして 2 年後の 1795 年、現在のパリ音楽院の




代の宗教大臣 ministre des Cultes（1905 年の政教分離以前の宗教大臣）は、メトリーズ
を再建し、大聖堂に助成金をだした。他方、ショロンは、1812 年に祝典と宗教式典の指導
者 directeur des fêtes et des cérémonies religieuses に任命され、メトリーズの再編成に
従事し、その後の 1817 年に、聖歌隊の指導者の育成を目的とした初等歌唱学校 École 
primaire de chant を創設した。15政府もまた、王政復古の下で 1820 年代からこの音楽学
校を助成した。ショロンが初等歌唱学校で実現された教会音楽を復興させるための活動は、






やパレストリーナ Giovanni Pierluigi da Palestrina（ca. 1525-1594）の声楽曲など、シ
スティーナ礼拝堂Chapelle Sixtineのレパートリーの何曲かを含む様々な声楽曲を聴くこ
                                                   
15 ダニエル・ピストンヌによれば、ショロンの音楽学校の名称は、政体の変化に合わせて、王
立歌唱専門学校 École royale et spéciale de chant（1820）、王立宗教音楽院 Institution royale 
de musique religieuse（1825）、そして王立古典音楽院 Institution royale de musique classique
（1830）のように変化した。 




K. Ellis, “Vocal training at the Paris Conservatoire and the choir schools of 
Alexandre-Étienne Choron: debates, rivalries, and consequences,” in Musical Education in 
Europe (1770-1914): Compositional, Institutional, and Political Challenges. (Berlin: BWV 
Berliner Wissenschafts-Verlag, 2005), pp. 125-144. 
16 ソルボンヌの礼拝堂でのショロンの活動については、以下の文献を参照のこと。 
Y. Fédoroff and S. Wallon, « Choron et ses essais de réforme musicale à l’Église de la 
Sorbonne, » in Logos Musicae: Festschrift für Albert Palm, edited by R. Görner. 
(Wiesbaden: Steiner, 1982), pp. 63-70. 
13 
 
とができた。その他、ハイドン Joseph Haydn（1732-1809）、モーツァルト Wolfgang 














もまた、この時代に 16～19 世紀の声楽曲の演奏会を数多く企画していた。 
1843 年にニデルメイエールは、ネイ元帥 Maréchal Ney の息子のモスクワ公 prince de 
la Moskowa（1803-1857）20とともに古典声楽演奏協会 Société des concerts de musique 




Lassus（ca. 1532-1594）やジャヌカン Clément Janequin（ca. 1473-ca. 1560）を含むフ
                                                   
17 K. Ellis, Interpreting the Musical Past: Early Music in Nineteenth-Century France 
(Oxford and New York: Oxford University Press, 2005), pp. 26-27. 
18 Ibid., p. 6. 
“conserve the masterpieces of all ages” 
19 D. Hausfater, « Maîtrises, » op. cit. 
20 モスクワ公と古典声楽演奏協会については、以下の著書に詳しい。 
R. Campos, La Renaissance introuvable ? Entre curiosité et militanisme : la Société des 
concerts de musique vocale relisieuse et classique du prince de la Moskowa (1843-1846) 
(Paris: Klincksieck, 2000). 
21 H. Kling, « Le centenaire d’un compositeur suisse célèbre : Louis Niedermeyer, » Rivista 
musicale italiana 9 (1902): 841. 
22 K. Ellis, op. cit., p. 31. 
14 
 
ランドル楽派の作品ばかりでなく、パレストリーナ、ヘンデル Georg Friedrich Händel
（1685-1759）やハイドンの作品も含まれていた。演奏会で歌われるために集められた、










リアン・ド・ラ・ファージュ Adrien de La Fage（1805-1862）やモレロ神父 Abbé Morelot
のように、単旋聖歌の研究に携わった。また、古典声楽演奏協会の協力者の 1 人であった
アドルフ・アダン Adolphe Adam（1803-1856）は、この協会の演奏会批評を雑誌『フラ
ンス・ミュジカル France musicale』（1837-1870）に掲載した。 









                                                   
23 H. Kling, op. cit., p. 841; M.-L. Boëllmann-Gigout, « L’École de musique classique et 
religieuse. Ses maîtres, ses élèves, » in Encyclopédie de la Pléiade, Histoire de la musique, 
vol. 2, p. 842. 
24 K. Ellis, op. cit., pp. 31-32. 
25 Ibid., p. 31. 
26 Ibid., p. 22. 




の考察 Considérations sur la nécessité de rétablir le chant de l’Église de Rome dans 
toutes les églises de l’Empire français』（1811）において、1810 年代初めにすでにロー
マ典礼への回帰の必要性を主調していた。多くの学識者がどの版の単旋聖歌集を教会で採
用するべきかという問題について議論を戦わせた。ある者は、トレントの公会議 Concile de 
Trente（1545-1563）の後に、アネリオ Felice Anerio（?-1614）とソリアーノ Francesco 
Suriano（?-1621）によって編集された聖歌集『グラドゥアーレ Graduale… iuxta ritum 
sacrosanctae romanae ecclesiae cum cantu Pauli V Pont. Max. Iussu reformation… ex 
typographica Medicaea』（1614/1615）を称賛した。またある者は、クスマケル Edmond 
de Coussemaker（1805-1876）、フェリックス・ダンジューFélix Danjou（1812-1866）
やド・ラ・ファージュのように、ネウマ譜を解読して中世の単旋聖歌を再現しようと試み
た。クスマケルの『中世音楽史 Histoire de l’harmonie au Moyen Âge』（1852）とジョゼ








ョゼフ・ポティエ神父 Abbé Joseph Pothier（1835-1923）による『伝統に則ったグレゴ
リオ聖歌 Les mélodies grégoriennes d’après la tradition』（1880）や『グラドゥアーレ
Liber gradualis』（1883）を初めとして、複数の著作が出版された。そして、彼らの研究
は、『キリアーレ Kyriale seu ordinarium missae』（1905）、『グラドゥアーレ Graduale 
sacrosanctae romanae ecclesiae』（ 1908）と『アンティフォナーレ Antiphonale 





















いた。そして 1850 年代以降は、教会音楽の復興に専心した。 
 父親から音楽の手ほどきを受けた後に、ニデルメイエールは、自身の音楽の素養に磨き
をかけるべく、ウィーン、ローマとナポリに赴いた。ウィーンでは、ピアノをモシュレス
Ignaz Moscheles（1794-1870）のもとで、そして作曲をフェルスターEmanuel Aloys 
Förster（1748-1823）のもとで学んだ。次に、ローマとナポリを訪れたニデルメイエール
は、ローマ教皇領礼拝堂 chapelle pontificale の聖歌隊指揮者であったフィオラヴァンティ




                                                   
28 ルイ・ニデルメイエールの経歴については、以下の文献を参照した。 
G. Ferchault and J. Gachet, “Niedermeyer, (Abraham) Louis,” in The New Grove Dictionary 
of Music and Musicians, 2nd ed., vol. 17, p. 883; F.-J. Fétis, « Niedermeyer (Louis), » in 
Biographie universelle des musiciens et bibliographie générale de la musique, 2nd ed., vol. 
6, pp. 319-321; M. Galerne, L’École Niedermeyer : sa création, son but, son développement 
(Paris: Margueritat, 1928); H. Kling, « Le centenaire d’un compositeur suisse célèbre : 
Louis Niedermeyer, » Rivista musicale italiana 9 (1902) : 830-859; G. Lefèvre, « L’École 
Niedermeyer, » in Encyclopédie de la musique et Dictionnaire du Conservatoire, 2e partie, 





















ブール猊下Monseigneur Sibourの賛同を得て、公教育・宗教大臣ministre de l’Instruction 









    宗教芸術を愛するすべての人と同様に、猊下、あなたは真の宗教音楽とそのため
                                                   


















    すでにこの考えは、パリの大司教と主任司祭から理解を得て奨励されました。猊
下、私はこの考えがあなたからも賛同を得られますよう、願っております。 




















                                                   
30 M. Galerne, L’École Niedermeyer : sa création, son but, son développement (Paris: 
Margueritat, 1928), pp. 31-32. 
« Monseigneur, 
La musique religieuse, qui ajoute un si grand éclat aux solennités du culte, a perdu le 
caractère sacré que lui assignaient ses antiques traditions. Il faut surtout attribuer cette 
décadence à l’absence d’écoles spéciales et à l’obligation où l’Église est aujourd’hui réduite 
de demander au théâtre ses chanteurs, ses maîtres de chapelle et ses compositeurs. 
Comme tous les amis de l’art religieux, vous aurez assurément regretté, Monseigneur, 
qu’aucune tentative n’ait été faite encore pour doter nos sanctuaires d’une véritable 
musique sacrée et d’artistes élevés et formés pour elle. Cet essai, que j’espère voir couronné 
d’un plein succès, M. NIEDERMEYER vient de l’entreprendre en fondant à Paris une École 
où seront préparés par l’étude de chant, du contrepoint, de la fugue et des chefs-d’œuvre 
des grands maîtres des XVIe, XVIIe et XVIIIe siècles, tous les artistes destinés à composer les 
maîtrises et les chapelles de nos cathédrales, depuis le simple enfant de chœur jusqu’au 
compositeur. 
Le plain-chant, base de la musique religieuse, sera, dans cette École, l’objet d’un soin 
particulier. Son exécution, maintenant abandonnée à la routine, ne prosuit que des effets 
incomplets. On semble oublier que c’est à sa tonalité propre que le plain-chant doit ce 
caractère grave et religieux qu’on lui fait perdre en l’associant à l’harmonie moderne. 
L’étude des grands maîtres du XVIe siècle ramènera utilement l’attention sur cette vérité 
méconnue. Dans leurs œuvres écrites pour les voix seules. La plupart des sujets sont 
empruntés au plain-chant, et la tonalité des développements qu’ils leur donnent ne 
s’éloigne jamais de celle du plain-chant lui-même. 
Déjà ces idées ont été comprises et encouragées par Monseigneur l’Archevêque et par 
MM. Les Curés de Paris. J’espère, Monseigneur, qu’elles auront également votre 
approbation. 
L’institution de M. NIEDERMEYER est situé dans un des plus beaux quartiers de Paris. 
L’instruction morale et religieuse des élèves, leur surveillance habituelle, seront confiées 
au clergé de Saint-Louis-d’Antin. Ils recevront, en outre, un enseignement littéraire 
mesuré à leurs besoins, et qui comprendra la lecture, l’écriture, la langue française, 
l’histoire, la géographie. On leur apprendra aussi l’arithmétique et les éléments du latin, de 
l’italien et de l’allemand. 
Les études artistiques, qui font l’objet principal du programme de l’établissement, 
embrasseront les éléments de la musique, le solfège, le chant, le chant simultané, le 
plain-chant, l’orgue, l’accompagnement ou basse chiffrée, l’harmonie, le contre-point, la 
fugue, l’instrumentation et l’histoire de la musique. Outre les cours suivis en commun, 
chaque élève recevra tous les jours les leçons individuelles que nécessitera sa vocation 
particulière. 
Pour ces cours et pour ces leçons, M. NIEDERMEYER s’est adjoint des professeurs 






 それ故、ニデルメイエールは、まず初めに 16～18 世紀のポリフォニー音楽を教会音楽
の 1 つのモデルと考え、対位法とフーガの授業に重きを置くことにした（この立場は、後
に雑誌『メトリーズ Maîtrise』において、より明らかになる）。その上、ニデルメイエー









 このようにして、ニデルメイエールは公教育・宗教大臣とナポレオン 3 世を説得するこ




府からの助成金を求めている）。1853 年 11 月 28 日のナポレオン 3 世の勅令によって、12
月 1 日、古典宗教音楽学校はついに 30 数人の生徒とともに開校した。32古典宗教音楽学校
は、パリのヌーヴ＝サン＝ジョルジュ通り rue Neuve-Saint-Georges（今日では、17 区の




                                                   
31 L. Niedermeyer et J. d’Ortigue, Traité théorique et pratique de l’accompagnement du 
plain-chant (Paris: Heugel, s.d. [1857]), Introduction. 








 ルフェーヴルによれば、設立者の目的は、「宗教音楽の基礎である単旋聖歌と 15 世紀、
16 世紀、17 世紀と 18 世紀の規範となる作曲家の作品を掘り下げて研究することで、聖歌
隊指揮者とオルガニストを育成する」34ことであった。単旋聖歌の伴奏法が最も重要な科
目の 1 つであったことは言うまでもない。事実、ニデルメイエールが自らこの授業を受け
















                                                   
33 Ibid., p. 846. 
34 G. Lefèvre, op. cit., p. 3617. 
« former des maîtres de chapelle et des organistes par une étude approfondie du 
plain-chant, base de la musique religieuse, et des maîtres classiques des XVe, XVIe, XVIIe et 
XVIIIe siècles. » 
35 M.-L. Boëllmann-Gigout, op. cit., p. 846. 
36 Ibid., p. 846. 


















    古典宗教音楽学校の生徒募集（のやり方）は、あらゆる年齢の生徒を集めると私









                                                   
38 Ibid., p. 3618. 
39 Ibid., p. 3620. 
40 M.-L. Boëllmann-Gigout, op. cit., p. 846. 
41 Ibid., p. 846. 
42 Ibid., p. 846. 
43 G. Fauré, « Souvenirs, » La Revue musicale, nºspécial (octobre 1922): 7. 
« J’ai dit que le recrutement de l’École réunissait des élèves de tout âge. Ainsi avait-on pu 













に取り組んだのに対して、パリ音楽院では、1850 年代にアンリ・エルツ Henri Herz
（1803-1888）のコンチェルトやアドルフ・アダン Adolphe Adam の作品が研究されてい
た。44すなわち、前者では過去の作品のレパートリー（その一部は当時あまり知られてい
なかった）を弾きこなさなければならなかった一方で、後者ではその当時に作曲された作










 最後に、普仏戦争の後、1872 年から 1884 年まで古典宗教音楽学校で行われた声楽曲の
                                                                                                                                                     
l’exécution des œuvres de Palestrina, de Vittoria, d’Orlando Lasso, etc., ou de Bach et de 
Haendel. [...] » 
« Le programme des études pour le piano comprenait, avec les clavecinistes, Bach, Haydn, 
Mozart, Beethoven, Weber, Mendelssohn ; pour l’orgue, avec les organistes français du 
XVIIIe siècle, Bach, Haendel, Boëly, Mendelssohn. (Les œuvres d’orgue de ce dernier sont 
particulièrement remarquables.) » 
44 Ibid., p. 7. 
45 D. Pistone, op. cit., p. 37. 
24 
 
演奏会について触れたい。1872 年、古典宗教音楽学校の第 3 代校長で『和声論 Traité 
d’harmonie』（1889）の著者であるギュスターヴ・ルフェーヴルは、古典声楽協会 Société 
de musique vocale classique を設立し、ショロン、ニデルメイエールとモスクワ公が開催








日 Lundi saint を除いて、通常は古典宗教音楽学校かアンリ・エルツホール Salle Henri 
Herz で行われた。48また、生徒による合唱団は、1878 年の万国博覧会の際にトロカデロ













                                                   
46 M. Galerne, op. cit., pp. 54-55. 
47 Ibid., p. 56. 
48 G. Lefèvre, op. cit., p. 3619. 
49 M. Galerne, op. cit., p. 57. 







歌の理論と実践 Traité théorique et pratique de l’accompagnement du plain-chant』がル
ポ社 E. Repos から 1857 年に出版された他、ルフェーヴルの『和声論』が 1889 年に古典
宗教音楽学校から出版された。この 2 冊の概説書については、第 2 章で詳説することにす











 月に 1 度発行された『メトリーズ』は、四つ折り版で、8 ページにわたるテキストと歌
曲とオルガン曲がそれぞれ 3 曲ずつ掲載されていた。テキストは、ニデルメイエールとド
ルティーグの他、クスマケル、ステファン・モレロ Stéphen Morelot、ジョルジュ・シュ
ミット George Schmitt などの博識者によって執筆された。雑誌に掲載された 6 曲の作品
は、古典的な作品ばかりでなく、同時代に作曲された作品も含まれていた。例えば、パレ
ストリーナ、オルランド・ド・ラッスス、ヴィットリア、モーツァルト、バッハ、ヘンデ
ル、ロッシーニ、マイヤベーア Giacomo Meyerbeer（1791-1864）、アレヴィ Fromental 
Halévy（1799-1862）、オーベール François Auber（1782-1871）、グノーCharles Gounod
（1818-1893）、ニデルメイエールなどの作品が掲載された。52 
                                                   
51 S. L’Écuyer, “Ortigue, Joseph (Louis) d’,” in The New Grove Dictionary of Music and 
Musicians, 2nd ed., vol. 18, p. 762. 









J. S. バッハのことを記述しよう。……（中略）…… 













復興のための会議 Congrès pour la restauration du plain-chant et de la musique d’église
の開催（1860）を呼びかけたことである。1860 年の 11 月 27 日から 12 月 1 日の 5 日間
                                                   
53 L. Niedermeyer and J. d’Ortigue, « Prospectus, » La Maîtrise, nº1 (1857). 
« Nous fondons un journal uniquement consacré aux intérêts de la musique d’église. 
Par musique d’église, nous entendons tous les chants qui retentissent dans le 
sanctuaire : musique sacrée, plain-chant, orgue. Pour le plain-chant nous disons saint 
Grégoire ; pour la musique sacrée, nous disons Palestrina ; pour l’orgue, nous disons J. 
S. Bach. [...] 
Nous nous efforcerons de signaler tout ce que l’on tente pour le maintien des saines 
traditions liturgiques, grégoriennes et musicales, et dans les églises de Paris, et dans 
toutes celles de France et de l’étranger. Nous voudrions que notre journal fût comme 
l’écho fidèle des accents qui s’élèvent de tous les sanctuaires, pour que tout ce qui se 
fait de bien, de conforme à l’esprit de l’Église, fût à l’instant connu, imité, répété sur 
tous les points. [...] Cette œuvre de n’est pas une œuvre de critique et de dispute : c’est 





は、オルレアン Orléans の教会の参事会員 chanoine であったヴィクトール・ペルティエ
神父 Abbé Victor Pelletier が務め、副議長にはドルティーグ、ド・ラ・ファージュとフラ
ンソワ・ブノワ François Benoist（1794-1878）の 3 人が就いた。会議の開催ついての知
らせは、1859 年の 6 月 15 日号において初めて掲載され、その後も何回か会議参加への呼
びかけが行われた。会議の詳細な進展とパリの大司教と司教に提出された会議の報告書は、
1861 年の 2 月 15 日号に掲載されている。また、この報告書については、ドルティーグの
記事をまとめた『教会の音楽 La Musique à l’église』（1861）にも掲載されている。54この
会議の後の 1861 年 3 月 15 日、『メトリーズ』の出版は中断された。 
 『メトリーズ』は、2 人の創刊者の教会音楽についての考えを広めることから始まった
が、ニデルメイエールが編集から降りた（1859 年の 3 月 15 日号で知らされている）後に
は、単旋聖歌と教会音楽復興のための会議への参加の呼びかけのために雑誌記事が充てら
れた。そして、雑誌に掲載されていた 6 曲の作品は、たいてい同時代の作品となった。例




 もう 1 つの雑誌『新メトリーズ』は、ルフェーヴルの指揮のもとで、古典宗教音楽学校
の関心事を主張するために 1900 年に創刊され、1906 年まで出版されたようである。55ル
フェーヴルは、40 年以上前にニデルメイエールによって創刊された『メトリーズ』を復刊
させることを考えていた。この時期には、ニデルメイエールの生誕 100 周年（1902 年）




                                                   
54 J. d’Ortigue, La musique à l’église (Paris: Didier et Cie, 1861), pp. 409-420 et pp. 469-473. 
55 『新メトリーズ Maîtrise, organe des intérêts de l’École de musique classique, fondée par 
Niedermeyer en 1853』（1900 年の 12 月から 1906 年の 6 月まで発刊されていたようである）




 もっともらしい逸話によれば、フランス南西部のアリエージュ Ariège 県のパミエ
Pamiers を訪れていたニデルメイエールが、当時 8 歳であったフォーレが教会で即興する
のを聴いて、彼に古典宗教音楽学校で勉強することを勧めたのだという。56この小話の真
偽は定かではないが、フォーレが開校したばかりの古典宗教音楽学校に入学したのは 1854
年のことであった。フォーレは、9 歳から 20 歳までの 10 年間以上（1854 年の 10 月から
1865 年の 7 月まで）を古典宗教音楽学校で過ごし、57生涯の友人となるウジェーヌ・ジー
グ、カミーユ・サン＝サーンスと後にアンドレ・メサジェと出会うこととなった。フォー
レは、メサジェと共同で《ヴィレルヴィルの漁師のミサ Messe des pêcheurs de Villerville》


















                                                   
56 M.-L. Boëllmann-Gigout, op. cit., p. 857. 
57 J.-M. Nectoux, “Fauré, Gabriel (Urbain),” in Grove Music Online. 
58 Ibid. 
59 G. Fauré, op. cit., p. 6. 
« La musique? nous en étions imprégnés, nous y [à l’École] vivions comme dans un bain, 




 古典宗教音楽学校で過ごした日々に、フォーレはメロディーを 7 曲、宗教声楽曲を 2 曲
とピアノのための作品を 5 曲―例えば、《蝶と花 La papillon et la fleur》、《5 月 Mai》、 《愛
の夢 Rêve d’amour》、《いまここに Puisqu’ici-bas》、《ジャン・ラシーヌの雅歌 Cantique de 
Jean Racine》、《3 つの歌詞のないロマンス Trois romances sans paroles》（後にピアノ 4
手連弾用に編曲される）、《庭での歌 La chanson dans le jardin》（後に《ドリーDolly》の
〈揺りかご Berceuse〉となる）―を作曲している。そのうちの 7 曲は、未出版あるいは散
逸してしまっている。また、フォーレは 1865 年に《ジャン・ラシーヌの雅歌 op. 11》で
作曲の 1 等賞を、その他フーガ、対位法、ソルフェージュ、和声、ピアノと文学でも賞を
取っている。 














レオン・ボエルマン Léon Boëllmann（1862-1897）、アンリ・エクスペール Henry Expert
（1863-1952）、後に古典宗教音楽学校の第 4 代校長となるアルベール・ペリルーAlbert 
                                                                                                                                                     
nous privait de nous ébattre dans la cour, on aurait pu voir, dans les salles d’étude, nombre 
d’entre nous groupés autour d’un piano et fort absorbés par la lecture d’un opéra de Gluck, 
ou de Mozart, ou de Méhul, ou de Weber. Mais comme la musique dramatique n’était pas 
précisément le but de nos études, cette « distraction » ne nous était permise que dans ces 
moments-là. » 






（それぞれ、1906 年と 1893 年）。 
 古典宗教音楽学校は、より広い土地を求めて何度も移転した。1869 年には、エリゼ・デ・
ボザールのパッサージュ passage de l’Élysée-des-Beaux-Arts へ、1895 年にはブローニュ
Boulogne へ、そして 1922 年にはパリ郊外のイシー・セーヌ Issy Seine へと移ったのであ





















                                                   
61 D. Pistone, op. cit., p. 43. 
62 M.-L. Boëllmann-Gigout, op. cit., pp. 847-848. 

















ルル＝シモン・カテル Charles-Simon Catel（1773-1830）の『和声論 Traité d’harmonie』
（1802）は、パリ音楽院の和声学の教科書として初めて公式に採用された。カテルの和声
論は、オーギュスタン・サヴァール Augustin Savard（1814-1881）の『和声の理論と実







進行を否定した一方で、彼の「音響体 corps sonore」と「和音の転回 renversement des 
                                                   
64 J.-P. Bartoli and N. Meeùs, « Harmonie et tonalité en France (évolution) » and « Théorie 
musicale, » in Dictionnaire de la musique en France au XIXe siècle, pp. 564-574 and pp. 
1210-1212. 
65 Ibid. 
66  K. Ellis, “Vocal training at the Paris Conservatoire and the choir schools of 
Alexandre-Étienne Choron: debates, rivalries, and consequences,” op. cit., p. 127. 
67  L. Chevaillier, « Les théories harmoniques, » in Encyclopédie de la musique et 






ラモーの根音バス理論は、ダランベール Jean le Rond D’Alembert（1717-1783）の『ラ
モー氏による理論的・実践的音楽の基礎 Élémens de musique théorique et pratique, 
suivant les principes de M. Rameau』（1752）69を通して、18 世紀後半のフランスで広く
普及していた。その上、ドイツ語圏の理論家たちも、マールプルク Friedrich Wilhelm 
Marpurg（1718-1795）70を介して、18 世紀中にラモーの根音バス理論に触れることがで
きた。ライン河以東 Outre-Rhin では、根音バスの概念が音度理論 la théorie des degrés
（la Stufentheorie）と機能理論 la théorie des fonctions の発展に重要な役割を果たした。












                                                   
68 Ibid., p. 562. 
69 ダランベールは、1762 年に『ラモー氏の原理に基づく音楽の諸要素の理論と実践』（1752）
の要約版として、『ラモー氏による理論的・実践的音楽の基礎：新版 Élémens de musique 
théorique et pratique suivant les principes de M. Rameau, éclaircis, développés et 




F. W. Marpurg, Systematische Einleitung in die musikalische Tonkunst, nach den 
Lehrsätzen des Herrn Rameau (Leipzig: Johann Gottlob Immanuel Breitkopf, 1757). 
71 M. Rigaudière, La théorie musicale germanique du XIXe siècle et l’idée de cohérence 

























ヴル、『和声論』、1860 年頃）がある程度証明している。『和声論』と『授業録』の 2 つの
                                                   
72 N. Meeùs, « Théories françaises de l'harmonie et de la tonalité au XIXe siècle, » in Le 
Conservatoire de Paris, 1795-1995. Deux cents ans de pédagogie, edited by A. Bongrain and 
A. Poirier. (Paris: Buchet-Chastel, 1999), p. 259. 
ニコラ・メーウスによると、この特別委員会は、カテルとジャン＝バティスト・レイを含め、
ケルビーニ、ゴセック、ルシュールやメイユールなどの以下の 14 人のメンバーで構成された。 
Henri-Montan Berton, Charles-Simon Catel, Luigi Cherubini, André-Frédéric Eler, 
Nicolas-Étienne Framery, François-Joseph Gossec, Bernard-Germain de Lacépède, Honoré 
Langlé, Jean-François Lesueur, Jean-Paul-Égide Martini, Étienne-Nicolas Méhul, (?) Prony, 
Jean-Baptiste Rey, Jean-Joseph Rodolphe. 
73 Ibid., p. 259. 










講義 Cours complet d’harmonie théorique et pratique』（1853）74、バザンの『和声の理
論と実践についての講義 Cours d’harmonie théorique et pratique à l’usage des classes 
du Conservatoire』（1857）75とルベールの『和声論 Traité d’harmonie』（1862）76の 3
                                                   
74 サヴァール Marie-Gabriel-Augustin Savard（1814-1881）は、1841 年以降補助教員として、
パリ音楽院で教え始め、その後、ソルフェージュ（1850～1866 年）と和声学（1866～1881 年）
のクラスを受けもった。彼の『和声の理論と実践についての完全講義 Cours complet 
d’harmonie théorique et pratique』（1853）は、1851 年にパリ音楽院公式の和声学の教科書に
認められた。1851年10月27日付のパリ音楽院の音楽研究委員会Comité des études musicales 
du Conservatoire の報告書によると、委員会は、オーベール、アレヴィやアドルフ・アダンな
どの以下のメンバーで構成された。すなわち、Daniel-François-Esprit Auber, Éduard Monnais, 
Jacques-Fromental Halevy, Adolphe Adam, Ambroise Thomas, Louis Perrot, 
Pierre-Joseph-Guillaume Zimmerman, Louis-Antoine-Eléonore Ponchard, Narcisse Girard
の 9 人である。 
75 バザン François Bazin（1816-1878）は、1840 年にローマ賞を受賞した後に、パリ音楽院
で和声学（1849～1871 年）と作曲（1871～1878 年）を教えた。彼は、オルフェオン Orphéon
のための合唱曲を数多く提供した作曲家でもある。彼の『パリ音楽院のクラスで使われた和声
の理論と実践についての講義 Cours d’harmonie théorique et pratique à l’usage des classes 
du Conservatoire』（1857）は、1857 年にパリ音楽院公式の和声学の教科書に採用された。1857
年 8 月 1 日付の音楽研究委員会の報告書によると、委員会は、オーベール、マイヤベーア、ア
レヴィなどの以下のメンバーで構成された。すなわち、Daniel-François-Esprit Aubert, 
Giacomo Meyerbeer, Michele Enrico Carafa, Jacques-Fromental Halevy, Ambroise Thomas, 
L. Leborne, Jean-Delphin Alard, (?) Prumier, Lambert Joseph Massart, Jacques-François 
Gallay, Gustave Vogt, Jean-Georges Kastner の 12 人である。 




釈と研究 Notes et études d’harmonie pour servir de supplément au traité de H. Reber, 
édition complétée et augmentée d’exercices à réaliser』が出版された。デュボワ自身も、1921
年に『和声論 Traité d’harmonie』がパリ音楽院公式の教科書として採用され、出版された。
パリ音楽院の音楽研究委員会の 1862 年 4 月 26 日付の報告書によると、ルベールの『和声論』
のために開かれた委員会は、オーベールやアンブロワーズ・トマをはじめとする以下のメンバ
ーで構成された。すなわち、Daniel-François-Esprit Auber, Michele Enrico Carafa, Ambroise 
Thomas, Jean-Georges Kastner, Gustave Vogt, Jacques-François Gallay, Charles Dancla, 




















根源は、同じ音階に属し、3 度の音程関係で重ねられた 3 音、4 音ないし 5 音の異なる音
の集合である」78と述べた。この 2 人の理論家に対して、サヴァールは、和声学を自然科
学と結びつけようとし、ラモー理論の「音響体」をより強く意識した発想をしている。79彼
                                                   
77 F. Bazin, Cours d’harmonie théorique et pratique à l’usage des classes du Conservatoire 
(Paris: Escudier, s.d. [1857]), p. 1. 
« L’harmonie est l’art de combiner les sons simultanément. Les diverses combinaisons 
simultanées des sons se nomment Accord. » 
78 H. Reber, Traité d’harmonie (Paris: Colombier, 1862), p. 7. 
« §11. Le mot ACCORD, dans son acception générale, signifie : l’émission simultanée de 
plusieurs sons différents. 
§12. La conclusion primitive de tout accord consiste dans un ensemble de trois, de quatre 
ou de cinq sons différents appartenant tous à une même gamme et superposés en 











音楽は、旋律と和声の 2 つの異なる要素によって形成される。 
旋律とは、連続する諸音の結びつきである。 
和声とは、同時に鳴らされる諸音の結びつきであり、すなわち、和声は複数の音















 協和和音に含まれる和音の種類が、協和音程の 3 度の積み重ねのみで構成される長三和
音、短三和音と減三和音の 3 種類であることは、3 つの和声論に共通している。ただし、
ルベールは、減三和音について、不協和音程の減 5 度が聴こえるために、不完全な和音と
                                                                                                                                                     
paraître un traité d’harmonie fondé sur une théorie nouvelle ; il chercha même à placer son 
système au rang des sciences exactes. » 
A. Savard, Cours complet d’harmonie théorique et pratique (Paris: Maho, 1853), p. 19. 
80 A. Savard, Cours complet d’harmonie théorique et pratique (Paris: Maho, 1853), p. 23. 
« La Musique est formée de deux éléments distincts : la Mélodie et l’Harmonie. 
La Mélodie est l’union successive des sons. 
L’Harmonie est l’union simultanée des sons, c’est-à-dire qu’elle a pour objet d’en faire 
entendre plusieurs à la fois. 
L’homme ne crée pas ; il met seulement en œuvre les éléments que lui fournit la nature. 
Ainsi donc, quoique la Mélodie, et même jusqu’à un certain point l’Harmonie, soient du 
domaine de l’imagination, l’une et l’autre ont cependant pour principe un élément naturel. 




音にあたるのかを書きだし、短音階の III 度の和音（例えば、イ短調の III 度の和音は、ド





体の響きによって与えられた 3 音から構成される。 












らは、根音と第 7 音ないし第 9 音の間の音程が不協和であることから、この 2 つの種類の
                                                   
81 H. Reber, op. cit., p. 9. 




« Quant à l’accord de 3e espèce, quoique sa quinte diminuée le rende dissonant, il n’est pas 
considéré comme tel, parce qu’il n’est pas soumis aux lois qui régissent les accords 
dissonants proprement dits ; il est plutôt un accord imparfait qu’un accord dissonant ; on 
l’appelle aussi quelquefois accord mixte, ou bien accord neutre ; [...] » 
82 A. Savard, op. cit., p. 41. 
« Origine. 1 L’accord le plus simple et le plus parfait est donné immédiatement par la 
nature. Il se compose de trois sons fournis par la résonnance d’un corps sonore. 
Constitution. 2 En rapprochant ces notes l’une de l’autre on trouve que Cet accord est 
composé d’un son fondamental, de la tierce majeure et de la quinte juste de ce son. 






サヴァールは、不協和音を「自然な不協和音 accord dissonant naturel」と「人為的な










「自然な不協和音」に含まれるのは、属七の和音、属九の和音と導音七の和音 accord de 
septième de sensible 及び、主音上の属七の和音 accord de septième de dominante placé 
sur la tonique、属九の和音と導音七の和音（例えば、主音上の導音七の和音は、ハ長調の
場合、ド‐シ‐レ‐ファ‐ラの和音を指す）である。サヴァールは、主音上の七の和音を






                                                   
83 Ibid., p. 135. 
« 307 On voit d’après ce qui vient d’être dit ci-dessus (§304) que les accords dissonants 
devront se trouver partagés en deux classes. 
La première comprendra ceux dans lesquels la dissonance vient préciser le caractère tonal 
et n’a pas besoin d’être préparée. Ces dissonances pourraient être appelées naturelles [...] 
 Dans les accords formant la seconde classe, la dissonance est purement artificielle : elle 
résulte d’une prolongation ou du retard d’un intervalle consonnant et elle exige une 
préparation. » 




























 一方で、ルベールは、先の 2 人の理論家に比べると、より多くの七の和音を使用するこ
とを認めている。ルベールの和声論では、不協和音が以下のように、より広く定義された。 
 
                                                   
85 F. Bazin, op. cit., p. 71. 











ントン・ライヒャ Anton Reicha（1770-1836）の理論に遡る。87第 1 の種類の属七の和音
は、ルベールによれば、すべての不協和音の中で最も穏やかな和音だと言う。第 2 の種類
の短七の和音と第 3 の種類の減七の和音では、長・短調の II 度の七の和音（例えば、ハ長
調の II 度の七の和音レ‐ファ‐ラ‐ドやイ短調の II 度の和音シ‐レ‐ファ‐ラ）がしば
しば用いられるために、2 度の七の和音 accord de septième de seconde とルベールは呼ん
でいる。ルベールによれば、属七の和音、2 度の七の和音と第 2 の種類の 2 つの和音（す
なわち、長調の III 度の短七の和音と VI 度の短七の和音）を除いて、残りの七の和音は、




 九の和音の使用は、さらに限定され、長調の属九の和音と短調の属九の和音の 2 種類の
和音のみが使用することができた。しかしながら、驚くべきことは、ルベールが根音省略
形の属九の和音の第 4 転回形の使用を認めたことである。彼によれば、根音を省略しない




                                                   
86 H. Reber, op. cit., p. 70. 
« §173. Tout accord formé de plus de trois sons constitutives (sic) est appelé DISSONANT. 
Dans l’état direct de l’accord la quatrième note forme avec la note fondamentale un 
intervalle de septième : , la cinquième note un intervalle de neuvième : ; de là les 
dénominations d’ACCORDS DE SEPTIÈME et d’ACCORDS DE NEUVIÈME. » 
87 A.-E. Ceulemans and N. Meeùs, Théories de la tonalité : bibliographie commentée 




 サヴァール、バザン、ルベールの 3 人の理論家は、調性を変化させることなく用いるこ
























                                                   
88 A. Savard, op. cit., p. 216. 
« 480 Cet artifice consiste à altérer une ou plusieurs notes intégrantes d’un accord. 
481 Altérer une note, c’est élever ou abaisser cette note d’un demi-ton chromatique. 
482 La note altérée doit se résoudre à un demi-ton diatonique au-dessus ou au-dessous, 
suivant le sens de l’altération. [...] 




 そして、サヴァールは、変位には、和声的な harmonique 変位と旋律的な mélodique 変















5 音の変位については、長三和音の第 5 音上方・下方変位、短三和音の第 5 音下方変位、
減三和音の第 5 音下方変位、属七の和音の第 5 音上方・下方変位と属九の和音の第 5 音上
方変位（基本形のみ）である。第 3 音の変位については、減三和音の第 3 音上方・下方変
位と属七の和音の第 3 音下方変位、根音省略形の長属九の和音の第 3 音上方・下方変位（第
2 転回形では用いられない）、根音省略形の短属九の和音の第 3 音上方変位（非常に耳障り
であるので、第 1 転回形の和音で用いられ、長三和音に解決されることが推奨される。第
2～4 転回形については、耳障りすぎると述べている。）、根音省略形の短属九の和音の第 3
                                                                                                                                                     
le changement de la tonalité. » 
89 Ibid., op. cit., p. 217.  
« 487 L’altération peut être harmonique. Dans ce cas elle porte sur une note intégrante de 
l’accord et forme les nouvelles agrégations dont nous allons nous occuper. 
488 Ou, elle est purement mélodique, et s’applique alors indistinctement aux notes 
intégrantes et aux notes de passage. 
489 Les altérations qui appartiennent exclusivement au genre mélodique passent 

















 バザンは、協和和音と不協和音とは別に、掛留（音）を伴う和音 accord avec retard、
保留（音）を伴う和音 accord avec prolongation と変位（音）を伴う和音 accord avec 











                                                   
90 F. Bazin, op. cit., p. 239. 
« Les notes qui composent les accords peuvent subir une modification que l’on nomme 
altération. Cette modification, qui ne change pas leur nature, consiste à hausser d’un 
demi-ton chromatique par le♯ou le♮, ou à baisser d’un demi-ton chromatique par le♭ou le

























根音変位を除いて、第 5 音の変位しか認めず、その他のすべての音の集積 agrégation を許
容できないものと考えた。第 5 音の変位については、特に以下のように述べている。 
 
長 3 度の音程をもつ和音において、第 5 音の変位は、（各音階の）本来の音 notes 
                                                   
91 H. Reber, op. cit., p. 101. 
« §267. DÉFINITION DES ACCORDS ALTÉRÉS. On entend par ACCORDS ALTÉRÉS, 
tous ceux dont la tierce est majeur et dont la quinte, de juste qu’elle devrait être selon la 
constitution tonale et diatonique de ces accords, a été altérée par le fait d’un changement 









 ルベールによれば、第 5 音の上方変位が最も頻繁に用いられる和音は、長音階の I 度と
V 度の和音であった。長三和音の I 度の和音と V 度の和音の他に、具体的には、I 度の七
の和音とその転回形の和音、属七の和音、根音省略形の属七の和音とその転回形の和音、
属九の和音、根音省略形の属九の和音とその転回形の和音（第 4 転回形を含む）が挙げら
れた。そして、短属九の和音の第 5 音上方変位も認められた。一方、第 5 音の下方変位が
最も頻繁に用いられるのは、長・短調の V 度の和音で、とりわけ属七の和音と根音省略形













                                                   
92 Ibid., op. cit., p. 101. 
« §268. Cette altération de la quinte, dans les accords à tierce majeure, fait naître une 
nouvelle catégorie d’accords différant de tous ceux qui sont constitués par les notes 
naturelles de la gamme, et dont l’effet, quoique dissonant, est accepté par l’oreille lorsque 
ces accords sont présentés dans de certaines conditions exposées dans les divers articles de 
ce chapitre. Ces sortes d’accords, qui enrichissent considérablement l’harmonie, forment, à 









    進行 mouvement とは、ある音から他の音への漸進的な歩みである。 
    進行には、旋律的な進行と和声的な進行の 2 種類がある。旋律的な進行
mouvement mélodique は、ある音から他の音への連結によって形成され、和声的
な進行 mouvement harmonique は、複数の旋律の動きが同時に集まることによっ
て形成される。……（中略）…… 











第 1 の規則 すべての減音程ないし増音程の旋律的な音程は、オクターヴを除いて、
                                                   
93 F. Bazin, op. cit., p. 22. 
« Le movement c’est la marche progressive d’un son à un autre son. 
Il y a deux sortes de mouvement : le mouvement mélodique et le mouvement harmonique. 
Le mouvement mélodique est formé par la succession d’un son à un autre son, et le 
mouvement harmonique par la réunion simultanée de plusieurs mouvements mélodiques. 
[...] 
Les divers mouvements mélodiques formant un mouvement harmonique prennent le nom 
de partie. [...] » 
94 Ibid., op. cit., p. 23. 




短 6 度よりも広いすべての音程と同様に禁止される。95 
 
 また、サヴァールは、各声部の旋律的な動きについて、以下のように述べた。ただし、
サヴァールの和声論では、下行する時にのみ、減 5 度が許容された。 
 
学校教育で習う声楽の様式では、長 2 度、短 2 度、長 3 度、短 3 度、完全 4 度、完
全 5 度と完全 8 度が認められる。 














行は、3 度下行、4 度下行と 5 度下行（及び 6 度上行、5 度上行と 4 度上行）で和音が連
                                                   
95 H. Reber, op. cit., p. 13. 
« §41. Chaque partie, envisagée isolément, ne doit contenir que des intervalles mélodiques 
faciles d’intonation. À cet effet on se conformera aux règles suivantes : 
§42. PREMIÈRE RÈGLE. Tout intervalle mélodique soit diminué, soit augmenté, est 
proscrit, ainsi que tout intervalle plus grand que la sixte mineure, l’octave exceptée. » 
96 A. Savard., op. cit., p. 56 et 65. 
« 81 Dans le style vocal scolastique, les seuls intervalles mélodiques de seconde et tierce, 
majeures et mineures, de quarte, de quinte et d’octave justes, sont admis. 
82 Le saut de sixte mineure ne doit être employé qu’avec réserve. 
83 Tous les autres intervalles sont prohibés comme donnant une intonation trop difficile. 
[...] 
136 On doit avoir soin d’enchaîner les sons l’un à l’autre, de manière à former dans chaque 
partie une succession mélodique facile et naturelle. » 
48 
 













複数の共通音が含まれていることと 5 度連鎖 la succession de quintes justes であった。
自然倍音列において、オクターヴに次いで形成される音程が完全 5 度であることから、彼
は 5 度の音程に重きを置き、その和音進行を推奨したのである。 
 彼によれば、長調の完全三和音（基本形の場合）からは、常に跳躍進行で完全 5 度、完








動きの 2 つの動きが常にある。不協和音の解決についても、3 人の理論家の考え方は一致
                                                   
97 A. Savard, op. cit., p. 47. 
« 33 Pour qu’une succession d’accords soit naturelle et agréable, il faut qu’entre les accords 
mis en contact, il existe quelques liens de parenté. 
34 Ces rapports proviennent soit de la génération des sons qui a donné naissance à la 
tonalité, (Introduction page 24) ; soit de l’identité des éléments qui entrent dans la 
composition des accords. » 
49 
 
している。すなわち、属七の和音及び属九の和音の第 3 音（導音）を 2 度上行して主音へ
進行させ、第 7 音と第 9 音を 2 度下行させることによって、主音の和音へ連結させるので
ある。この不協和音の解決を 3 人の理論家は、「自然な解決 résolution naturelle」と呼び、
最も理想的な解決法だと述べた。（導音七の和音の場合も同様に、導音を 2 度上行させ、







直的である。彼は、不協和音の第 7 音及び第 9 音は予備されるべきであり、不協和音は 4













が他にいたとしても、ルベールが 1851 年から 1862 年までパリ音楽院で和声を教えていた
                                                   
98 H. Reber, op. cit., p. 71. 
« §180. EXCEPTION. Les accords ayant pour fondamentale la dominante, dans les deux 
modes, font, seuls, exception à cette règle (** Quelques théoriciens appellent dissonances 
naturelles celles qui sont formées par la vibration du corps sonore, et qui, par cette raison, 














ての記述は少ない。彼が指摘したのは、増 6 の和音 accord de sixte augmentée が不協和
音の解決のように、次の和音に連結されるべきであることのみであった。また、ルベール





 バザン、サヴァールとルベールの 3 人は、2 つの調の間での変位記号の変化が最も少な










                                                   
99 F. Bazin, op. cit., p. 36. 









そして彼ら 2 人は、転調を隣接調への転調と遠隔調への転調の 2 つに区別した。サヴァ
ールの場合は、この 2 種類の転調をそれぞれ「関係調すなわち同質な調への転調
modulation aux tons relatifs ou homogènes」と「遠隔調すなわち異質な調への転調
modulation aux tons éloignés ou hétérogènes」と呼んだ。サヴァールは、2 つの調の音
階構成の中に共通する音が多いほど、調的に近い関係にあると考え、最も調的に近い 5 つ
の調を「関係調 tons relatifs」と名づけた。同じくバザンも、2 つの調の間での変位記号
の変化が 1 つないし 2 つのみの 5 つの調を「隣接調」と呼んだ。「隣接調」ないし「関係
調」に含まれる 5 つの調は、例えばハ長調の場合、ニ短調、ホ短調、ヘ長調、ト長調とイ
短調になる。このように 5 つの調が調的に最も近い関係にあることは、バザン、サヴァー
ルとルベールの 3 人に一致した考え方であるが、サヴァールはルベールと同様に、この 5
つの「関係調」をさらに 2 つに分類している。ハ長調の場合を例に取ると、サヴァールは、
ヘ長調、ト長調とイ短調を「直接的な関係調 tons relatifs directs」に、ニ短調とホ短調の




いないことに気づくだろう。2 つの調の音階構成音が 1 音しか違わないにもかかわらず、
彼らは、同主調を調的に近いとは、考えなかった。彼らは、同主調への転調を「（長旋法か
ら短旋法への、あるいは短旋法から長旋法への）旋法の変更 changement de mode」とみ
                                                   
100 A. Savard, op. cit., p. 92. 
« 223 […] Le langage musical est crée ; mais il deviendrait monotone s’il était longtemps 
renfermé dans le cercle restreint d’une même tonalité. 
224 Pour éviter cet inconvénient on substitue passagèrement à la tonalité principale, 
c’est-à-dire à celle dans laquelle le morceau est exposé et doit être conclu, une tonalité 
différente. 




























間に何らかの親和性 affinité をもつべきであるということをつけ加えておこう。 
                                                   
101 F. Bazin, op. cit., p. 36. 
« Pour opérer la modulation, il faut faire entendre un accord, appartenant au ton où l’on 
veut aller, dans la composition duquel se trouvera une note étrangère au ton que l’on veut 
quitter. Cette note étrangère qui détermine la modulation est presque toujours la note 
sensible ou la sous-dominante du ton où l’on va. Dans le cas contraire, la modulation est 








 遠隔調への転調方法については、バザンとサヴァールは 4 つの方法を提案した。すなわ
ち、同主調への転調、2 つの調に共通する和音を介した転調、いくつかの転調を経て遠隔
調へ転調する方法とエンハーモニックによる転調の 4 つである。 
すでに述べた通り、同主調への転調は、同じ主音をもつ長調から短調への、あるいは短





属すると推測される和音の曖昧さによる転調 modulation par l’équivoque d’un accord 
que l’on peut supposer appartenir à une autre gamme que celle où il a été d’abord 
établi」と名づけたバザンもまた、「この転調は、1 度に複数の音階に属すことのできる和
音の曖昧さによって、行われる」103と述べて、共通和音による転調方法を紹介した。ただ
し、バザンは、ルフェーヴルのように 1 つの和音が 5 つの調に属していると述べることや、
これらの 5 つの調の調的親和性 affinité tonale を強調することは決してしなかった。また、
バザンとサヴァールが言及した共通和音による転調では、必ずダイアトニック音階で構成
された調に属する和音の間でしか転調は起こらない（ルフェーヴルの共通和音による転調
                                                   
102 A. Savard, op. cit., p. 96. 
« 244 [...] Ces accords mixtes n’acquièrent leur véritable signification que par la cadence 
dont ils sont suivis et ils forment ainsi une transition très douce. On comprend en effet que 
par ce moyen, l’oreille tenue en suspens pendant quelque temps, est insensiblement initiée 
au nouveau ton dans lequel la tonalité antécédente est venue pour ainsi dire se fondre. 
245 C’est dans la connaissance des fonctions multiples des accords, c’est-à-dire de leurs 
rapports avec les différentes gammes, que réside le secret de la modulation. 
246 Ajoutons que dans tous les cas, les accords mis en contact pour opérer la modulation 
doivent avoir entre eux quelque affinité, si on ne veut pas que la transition soit dure ou 
incohérente. » 
103 F. Bazin, op. cit., p. 38. 
« Cette modulation s’opère par l’équivoque d’un accord pouvant appartenir à la fois à 

























                                                   
104 A. Savard, op. cit., pp. 106-107. 
« 264 Quand deux tons sont tellement étrangers l’un à l’autre qu’on ne peut trouver un 
accord ayant quelque rapport avec les deux, ou lorsque la modulation quoique 
régulièrement opérée, serait cependant trop brusque ou trop écourtée pour que la 
transition d’un ton à l’autre soit douce et naturelle, on emploie alors plusieurs accords 
intermédiaires. C’est en réalité faire plusieurs modulations au lieu d’une seule, bien que 
ces modulations transitoires soient plus ou moins accusées plus ou moins développées.  
Ces sortes de modulations se nomment : modulations composeés (sic). [...] 
265 Souvent la modulation composée est préférable à la modulation immédiate comme 
étant moins brusque, plus douce et plus riche que cette dernière. » 
105 F. Bazin, op. cit., p. 303. 
« On appelle enharmonie le passage d’une note à une autre produisant sur certains 





















に、ルベールが言及したのは、遠隔調 tons éloignés への転調、エンハーモニックを用いた








                                                   
106 H. Reber, op. cit., pp. 43-44. 
« §120. Le terme MODULATION ne veut pas simplement dire changement de ton, il 
sous-entend aussi une transition par le moyen de laquelle on passe d’un ton à un autre [...]. 

























                                                                                                                                                     
altérant une de ses notes constitutives, pour qu’aussitôt cette transformation établisse, à 
l’égard des autres accords, des rapports harmoniques nouveaux, constituant une tonalité 
différente de la première. » 
107 Ibid., op. cit., p. 56. 
« §142. Quelle que soit l’influence des notes caractéristiques dans les modulations, un 
nouveau ton n’est, en général, réellement affermi qu’à l’aide d’une cadence. Or, dans le 
courant d’une phrase on ne fait souvent qu’effleurer un ton, ou même plusieurs tons, avant 
de se fixer à celui qu’on s’est proposé pour but ; l’ensemble de la phrase peut même 
conserver sa tonalité tout en contenant des modulations passagères [...]. 
§143. Une phrase, ayant une tonalité prédominante et déterminée, peut contenir un 









ばならない。彼は、バザンやサヴァールと同様に、2 つの調の間で 1 つないし 2 つの変位
記号の変化しかしない 5 つの調を「関係調」と呼んだ。ルベールの場合、例えば、ハ長調
の「関係調」は、「第 1 級の関係調 tons relatifs de première classe」と呼ばれるイ短調、











                                                   
108 H. Reber, op. cit., pp. 57-58. 
「……（前略）……しかしながら、遠隔調と呼ばれるものの中には、原調と共通する音と和音
が非常に多いので、第 3 級の関係調と呼べるかもしれない調がいくつかある。例えば、ハ長調




« §147. [...] Cependant, parmi les tons appelés éloignés, il en est plusieurs dont la 
communauté de notes et d’accords avec le ton primitif est si grande qu’on pourrait les 
appeler relatifs de troisième classe ; tels sont les deux modes ayant une même tonique, (**) 
p. EX. Ut majeur et Ut mineur ; il est évident que ces deux sont tellement parents, surtout 
à cause de leur dominante commune, qu’on peut, en beaucoup de circonstances, les 
substituer l’un à l’autre, ce qui ne constitue même pas une modulation, mais un simple 
échange de mode. [...] » 
109 Ibid., p. 48. 
« §134. [...] on peut quitter le ton primitif sur n’importe quel degré, sauf le 7e ; et l’on peut 



























                                                   
110 Ibid., p. 44. 
« § 124. PREMIÈRE RÈGLE. Tout changement chromatique doit s’effectuer 
mélodiquement, c’est-à-dire dans une seule et même partie : [...] » 
111 Ibid., p. 46. 
« N. B. La conduite mélodique des parties, si indispensable à la beauté de toute espèce de 
composition musicale, est importante surtout dans les modulations ; on peut établir, en 
principe général, que lorsqu’une ou plusieurs parties exécutent des intervalles mélodiques 
difficiles d’intonation [...], la modulation est d’un mauvais effet. » 
112 Ibid., p. 58. 
« §150. [...] l’intervalle enharmonique provoque souvent l’hésitation et le défaut de 
justesse dans l’exécution vocale ou dans celle des instruments non tempérés. » 
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ヒャの和声クラスと対位法クラスの復習教師 répétiteur を務めていた。彼は、『19 世紀初め以
降の和声とその和声を研究するための方法 L’Harmonie au commencement du dix-neuvième 






すると述べ、2 つの調に共通する和音を用いた転調を転調方法の 1 つとして提案した。 
114 D. Jelensperger, L’Harmonie au commencement du dix-neuvième siècle et méthode 
pour l’étudier (Paris: Zetter et Cie, 1830), p. 40. 
« §80. La modulation sera appelée entière quand un nouveau ton s’établit d’une manière 
assez complette (sic) pour effacer tout à fait la tonalité (l’impression) du ton qui a précédé. 
Cet effet a lieu lorsqu’on fait une cadence quelconque dans le nouveau ton (f. 74, 76a, 77a), 
ou qu’on y reste quelque tems (sic) (f. 75). On appellera demi-modulation, celle où l’on ne 
touche à un autre ton que passagèrement, avec un ou quelques accords seulement, et sans y 






















の 20 年前にはすでに大方固めていたことがわかる。 
 
   また新しい和声論が出版された！ 
   すでにとても多くの和声論があり、当然のことながら有名なものもある！ 





                                                   
115 G. Lefèvre, Traité d’harmonie à l’usage des cours de l’École (Paris: à l’École, 1889), 




全 181 ページからなる『和声論』は、14 の章と「音階システムとリズム：一般原理 La 



















                                                                                                                                                     
« Encore un nouveau Traité d’harmonie! 
Il y en a déjà tant et de si justement célèbres ! 
Cette objection, je me la suis faite à moi-même pendant vingt ans. Si je cède aujourd’hui 
aux instances réitérées de mes anciens élèves, c’est parce que je me laisse persuader que la 
forme succincte que j’ai taché (sic) de donner à des principes, presque tous déjà connus mais 
différemment exposés, pourra faciliter une étude intéressante et absolument nécessaire 
pour former de bons musiciens. » 
116 G. Lefèvre, « L’École de musique classique Niedermeyer, » op. cit., p. 3617. 
« explorer à fond le plain-chant et les œuvres des grands maîtres classiques des XVe au 
XVIIIe siècles pour la formation des organistes et des maîtres de chapelle » 
117 G. Lefèvre, Traité d’harmonie à l’usage des cours de l’École, op. cit., p. 35. 
« Créer des basses d’après ces principes et les réaliser. » 
118 Ibid., p. 1.  
« L’harmonie est la science de la formation des agrégations ou réunion des sons selon les 















る和音の記譜法を持ち込んだのは、マルダン Pierre Maleden（ca 1806-?）120であること
を強調している。しかし、マルダンについての資料はほとんど残っておらず、フォーグラ
ー神父、マルダンとルフェーヴルの 3 人の関係を明らかにすることは容易ではない。121こ
                                                   
119 Ibid., « Préface ». 
« J’ai substitué aux chiffres ordinairement usités, ceux employés dans l’École de l’abbé 
Vogler. J’en dois la connaissance à un de ses meilleurs élèves, Pierre de Maleden, mon 
Maître vénéré, le savant professeur auquel la France doit plusieurs compositeurs, dont le 
plus illustre est M. Camille Saint-Saëns. » 
120 マルダンに関する資料は、ほとんど残されていないために、彼の生涯についてはよく知ら
れていない。また、音楽事典にその名が掲載されることも少ない。 
ジョエル＝マリー・フォケによると、マルダン Pierre Maleden（ca 1806- ?）は、パリでフェ
ティスのもとで学んだ後に、ダルムシュタット Darmstadt に赴き、ゴットフリート・ウェー




Introduction d’une revue des études et de l’enseignement musical (1841) 
Les Sept Clés rendues faciles [...] (1843) 
Du contrepoint et de son enseignement, considérés en eux-mêmes et dans leurs rapports 
aux études de la composition musicale (1844) 
J.-M. Fauquet, « Maleden, » in Dictionnaire de la musique en France au XIXe siècle, p. 734. 
cf. J. Chailley, « Momigny, Maleden et l’École Niedermeyer : un épisode de la lutte entre 
ramistes et antiramistes, » in Logos Musicae: Festschrift für Albert Palm, edited by R. 
Görner. (Wiesbaden: Steiner, 1982), pp. 8-18. 
121 この点については、以下の文献を参照のこと。 
J. Chailley, « Momigny, Maleden et l’École Niedermeyer : un épisode de la lutte entre 
ramistes et antiramistes, » in Logos Musicae: Festschrift für Albert Palm, edited by R. 






les accords de la gamme chromatique」やパリ音楽院の教師であった作曲家・理論家たち
よりも多くの種類の変位和音を考案した。そして、彼が提案するエンハーモニックによる












和和音とは、任意の音階の各音上に重ねられた 2 つの 3 度で構成された 3 音からなる和音
のことを指した。そして、不協和音を任意の音階の各音上に 7 度あるいは 9 度の音程を含
むすべての和音（すなわち、七の和音と九の和音を指す）と考えた。協和和音と不協和音







                                                   
122 G. Lefèvre, Traité d’harmonie à l’usage des cours de l’École, op. cit., p. 1. 
« Les agrégations de sons ont reçu le nom d’accord. [...] Il y a accord toutes les fois que 
l’agrégation formée de deux ou plusieurs sons unis entr’eux des affinités tonales. » 
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ば、協和和音には、長三和音、短三和音と減三和音の 3 つがあり、各和音は、長 3 度と完
全 5 度、短 3 度と完全 5 度、短 3 度と減 5 度の音程で構成されている。『和声論』では、
増 5 度の音程を含む短調の III 度の和音（例えば、イ短調の III 度の和音は、ド‐ミ‐ソ♯
となる）は用いられない。そのような理由で、長調には、長三和音が 3 つ、短三和音が 3
つと減三和音が 1 つ含まれる（譜例 2.1 を参照）。一方、短調には、長三和音、短三和音と




譜例 2.1 長調の三和音（ハ長調）、ルフェーヴルの『和声論』の 4 ページより抜粋 
 
 
譜例 2.2 短調の三和音（イ短調）、ルフェーヴルの『和声論』の 5 ページより抜粋 
2.2.2.2 不協和音 
 
 ルフェーヴルは、ダイアトニック音階の各音上に 3 度を 3 つ重ねることによって、七の
65 
 
和音をつくり、この七の和音にさらに 3 度を 1 つ積み重ねることで九の和音を得た。そし
て、両極の 2 音（根音と第 7 音、または根音と第 9 音）の音程の性質にしたがって、長・
短の 2 種類の和音（長七の和音と短七の和音、長九の和音と短九の和音）に下位分類した。
『和声論』では、増音程が生じる短調のいくつかの七の和音と九の和音は、用いられない。
短調の七の和音の場合は I 度の和音と III 度の和音が用いられず、短調の九の和音の場合




譜例 2.3 長・短調の七の和音、ルフェーヴルの『和声論』の 41 ページより抜粋 
 
 






















べての和音は、和音構成音に 1 つないし 2 つの臨時記号を付加することによって、転調せ
ずに和音の性質を変えられることを主張した。すなわち、ルフェーヴルは第 5 音だけでな
く、すべての和音構成音（すなわち、根音、第 3 音、第 7 音及び第 9 音を含む）に変化記
号を加えることが可能であると考えたのである。この点は、前述したバザンやルベールの
考えと異なる点である（彼らは、主に第 5 音の変位について言及した）。さらにルフェー
ヴルは、第 3 音が変位した和音と第 5 音が変位した和音は、和音の性質（長和音ないし短
和音）を変えるだけで、例えその中のいくつかの変位和音が調性を変化させるきっかけに
なり得るとしても、転調が生じることはないことを強調した。第 7 音や第 9 音が変位した
和音についても、同様である。 
                                                   
123 Ibid., p. 41. 
« L’accord de septième de dominante des deux modes peut être considéré comme 
consonnant (sic), parce qu’il est le seul de ces accords dont on peut ne pas préparer la 
septième ; mais sa marche résolutive est la même. » 
124 Ibid., p. 51. 
« Tout accord consonnant (sic) ou dissonnant (sic) peut être modifié par les altérations que 




3 音を変位させることによって、副次ドミナントの和音 accord de dominante secondaire
のように変位和音を扱う方法を考案したことである。短七の和音は、第 3 音を上方変位さ
せることによって、属七の和音と同じ性質をもつと主張したのである。例えば、ハ長調の
III 度の七の和音（ミ‐ソ‐シ‐レ）は、第 3 音が上方変位すると長七の和音（ミ‐ソ♯
‐シ‐レ）となり、イ短調の属七の和音とみなすこともできるだろう。実際のところ、ル
フェーヴルは、このような和音をドミナントの和音のように、予備することなく用いて、
5 度上ないし 4 度下の和音に解決させることを推奨している。第 3 音が上方変位し、属九
の和音と同じ性質をもつ和音についても、同様である。 
















ライヒャは、『作曲講義あるいは完全で理論に基づいた実践和声論Cours de composition 
                                                   
125 Ibid., pp. 57-58. 
« Les accords II7, III7, VI7, étant composés d’intervalles de même nature que ceux qui 
forment l’accord de septième dominante (sic),possèdent les qualités de cet accord. – Ils 
peuvent donc être employés sans préparation, et ont la faculté de déterminer une 
impression fugitive de modulation dans le ton de l’accord sur lequel ils se résolvent. » 
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2.2.2.4 「半音音階の和音 accord de la gamme chromatique」 
                                                   
126 A. Reicha, Cours de composition musicale ou Traité complet et raisonné d’harmonie 
pratique (Paris: Gambaro, s.d. [1816-1818]), p. 62. 
« 8º) On ne peut pas sans cesse moduler et changer de Ton ; il faut au contraire s’arrêter 
souvent dans une même gamme ; mais tout en restant dans un même Ton on peut employer 


















譜例 2.5 「半音音階の和音」、ルフェーヴル、『和声論』の 77 ページより抜粋 
 現代の和声で言うところのナポリの II 度は、まさしくこの「半音音階の和音」の理論に
当てはまると言えるだろう。ルフェーヴルも、18 世紀ウィーンの作曲家の例を挙げて、ナ
ポリの II 度の和音（ルフェーヴルの和音記号では♭II と記す）がすでに 18 世紀に音楽実
                                                   
127 L.Chevaillier, op. cit., p. 575. 
« sa théorie du chromatisme, admettant une harmonie chromatique, serait peut-être plus 
originale. » 
128 G. Lefèvre, Traité d’harmonie à l’usage des cours de l’École, op. cit., p. 77. 
« on peut en [les accords de la gamme chromatique] faire usage partout où l’on placerait 








第 27 番 op. 90》の抜粋の分析は、その良い例である。ルフェーヴルは、その抜粋例を転
調なしに和音記号づけし、「この曲のロ短調で起こる一時的な転調 modulation incidente
で、ベートーヴェンは VI の和音から♮II の和音へ解決させた」129とコメントした。（譜例
2.6 を参照のこと。なお、ルフェーヴルの言うところの「一時的な転調」については、本






譜例 2.6 ベートーヴェン、《ピアノ・ソナタ第 27 番》、ルフェーヴルの『和声論』の 78 ページより抜粋 
 
また、ルフェーヴルはロッシーニのオペラ《ギヨーム・テル Gillaume Tell》での♭II
の和音（ナポリの II 度の和音）の例を示している。（譜例 2.7 を参照のこと。） 
                                                   
129 Ibid., p. 78. 
« Dans la modulation incidente en si♮ mineur de ce morceau, Beethoven a employé ♮II 




































tonale を強調した。彼によれば、各和音には 5 つの「機能 fonction」ないし「役割 rôle」









 最後にルフェーヴルは、2 つの根音バスの間の音程関係を、「（和声）リズムの力 puissance 
rythmique」にしたがって、分類した。最も強い力をもつ音程は、完全終止の音程関係で
ある（上行）4 度である。そして、4 度に続いて強い力をもつのは、5 度と 6 度で、最も弱
いのは 7 度であった。 
 
                                                   
130 Ibid., p. 1. 
« Les agrégations de sons ont reçu le nom d’accord. 
 Chaque note de la gamme majeure, chaque note de la gamme mineure, porte un accord et 
elle en est la fondamentale. 
 On dit aussi qu’elle en est la base. » 
131 Ibid., p. 15. 
« On nomme movement de basse fondamentale, le movement que fait la fondamentale pour 



















つ和音の場合、減 5 度を表すために「小さなゼロ petit zéro」（º）がローマ数字の左上に
つけられた。例えば、ハ長調の導音の三和音（シ‐レ‐ファ）は、ºvii のように表された。
なお、和音の数字づけの方法は、和音が基本形であろうと転回形であろうと変化しない。 
 七の和音の場合は、ローマ数字の右上にアラビア数字の 7 がつけ加えられた。長七の和
音を表す場合には、7 の数字に斜線（／）が加えられる。そして、ローマ数字の右側にア
ラビア数字の 9 をつけると九の和音を表すことができる。長九の和音の場合は、9 の数字
が右上に、短九の和音の場合には右下に 9 の数字が置かれた。そして、変位和音の場合、
第 5 音上方変位を表すのには、ローマ数字に左下から右上への斜線（／）が、第 5 音下方
変位を表すのには、左上から右下への斜線（＼）が引かれた。（なお、第 3 音の変位は、
ローマ数字を大文字化あるいは小文字化によって、表せる。例えば、ハ長調の I 度の和音
                                                   
132 Ibid., p. 5. 
« Le chiffre n’est pas ici une abstraction ; c’est un être moral qui doit rapplerer à l’élève 
l’accord qu’il représente avec ses qualités tonales et modales. 
Les chiffres arabes employés par les anciennes écoles, conservés par les écoles modernes, 
ne représentent, selon les théories d’alors, que les intervalles dont on doit accompagner la 
basse, et non pas les accords. » 
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和声進行を表すだけでなく、調的親和性 affinité tonale を意識させるものであった。 
 







Accord parfait majeur 
大文字のローマ数
字 
I, IV, V, II  
(レ‐ファ♯‐ラ) 
5 I, IV, V, II 
短三和音 
Accord parfait mineur 
小文字のローマ数
字 





ºvii 5 viiº 
長七の和音 





I , IV  7 I7, IV7 
短七の和音 





ii7, iii7,vi7 7 ii7, iii7, vi7 
属七の和音 























ii9, iii9, vi9 9 ii9, iii9, vi9 
属九の和音 








第 5 音上方変位 
第 5 音下方変位 
Accord avec 
























































 ルフェーヴルは、下行 3 度、4 度と 5 度と上行 6 度、4 度、5 度による根音バスの進行
を推奨した。『和声論』では、上行及び下行 2 度の和声進行が認められたが、以下の 4 つ
の和声進行に制限された。すなわち、I-ii、V-vi、ºvii-I と vi-V の 4 つの動きである。しか
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しながら、第 1 転回形の和音による上行ないし下行 2 度の連続は、許容された。第 1 転回
形の和音による下行 2 度の連続は、例えばフォーレの『歌曲集 第 1 集』の《いなくなっ
た人 L’Absent》（1871）にみられる。（これについては、第 4 章で記述する。）これらの規
則の他に、ルフェーヴルは、III 度の和音と VII 度の和音の使い方に言及している。彼に
よれば、III 度の和音は、V 度ないし VI 度の和音の後に置かれ、VI 度の和音がそれに続く
のが良いと述べた（長調の場合、V-iii-vi あるいは vi-iii-vi）。そして VII 度の和音について




 ルフェーヴルによれば、すべての七の和音は、不協和音程をつくり出す第 7 音を予備し、
（七の和音の根音から）4 度上行ないし 5 度下行する和音に解決されなければならない。
九の和音の解決についても同様に、不協和音程をつくり出す第 7 音と第 9 音を予備し、4
度上ないし 5 度下の和音に解決されなければならない。 
 興味深いことに、ルフェーヴルは、不協和音の予備と解決の規則に則って、すべての七
の和音を一続きに連結させ、その譜例を掲載した（七の和音の基本形、第 1 転回形、第 2
転回及び第 3 転回形の 4 種類の和音連結表がある）。この七の和音の連結表をみれば、5












の和声論において、4 度上行ないし 5 度下行による和声進行が頻繁にみられることは、決
して珍しくない。『和声論』の場合は、ライン河以東の、5 度連鎖に基づく音度理論から影
響を受けているのだから、なお更のことである。しかしながら、ルフェーヴルは、不協和
音の和声進行を説明するのに 5 度連鎖による和音進行を見せたのである。 
 また、5 度連鎖による和声進行の譜例は、「半音音階の和音」についての記述にもみられ
る。ルフェーヴルは、ヨハン＝セバスティアン・バッハの《オルガンのためのフーガ Fugue 
pour orgue》の〈幻想曲 ト短調 Fantaisie en sol mineur〉の抜粋に和音記号を以下のよ
うにつけている。（譜例 2.10 を参照のこと。） 
 








三和音が第 3 音の変位によって長三和音になった場合、その和音は、根音から 4 度上ない
し 5 度下の和音へ進む。例えば、第 3 音が上方変位し、長三和音になったハ長調の II の和
音（レ‐ファ♯‐ラ）、III の和音（ミ‐ソ♯‐シ）と VI の和音（ラ‐ド♯‐ミ）は、規
則にしたがって、それぞれ II-V、III-vi、VI-ii のように和音が連結される。（なお、第 3
音が上方変位した七の和音の場合も同様に和音連結される。）ただし、第 3 音が上方変位
した導音の七の和音の場合は、例外的に主音の和音に進行するか、または平行短調 relatif 
mineur の V 度の和音へ進む。すなわち、ハ長調の VII 度の七の和音を例に挙げると、第
3 音が上方変位されたºVII7の和音（シ‐レ♯‐ファ‐ラ）は、I の和音（ド‐ミ‐ソ）へ
連結されるか、イ短調の V の和音（ミ‐ソ‐シ）へ接続されるのである。一方、長三和音
が第 3 音の変位によって短三和音になった場合は、転調し得る。例えば、第 3 音が下方変
位して短三和音になったハ長調の v の和音（ソ‐シ♭‐レ）は、ヘ長調の ii の和音あるい
はニ短調の iv の和音とみなし、それぞれの V 度の和音へ連結することができる。（なお、
第 3 音が下方変位された七の和音の場合も、短三和音の場合と同じように和音連結される。）
そして最後に、導音の七の和音（減七の和音）の第 3 音と第 5 音が上方変位された場合、
この和音の和音構成音のそれぞれが、属七の和音と同じ音程関係をもつので、ドミナント
の和音と同じように解決されることになる。 
 ルフェーヴルは、第 5 音が変位した和音については、以下のように和音進行することを
提案した。すなわち、第 5 音が（上方・下方）変位された和音が鳴らされた後に、変位記





 『和声論』では、第 7 音が（上方・下方）変位した七の和音もまた、三和音の変位和音
と同様の方法で用いることができる。また、七の和音と九の和音の場合には、変位記号を











の特徴の 1 つが現れている。彼は、転調には 2 種類のものがあり、転調の概念には旋法を




















ジャック・シャイエ Jacques Chailley は、ルフェーヴルと特にモミニーの転調についての
考え方の類似を指摘している。134モミニーもまた、転調には 2 つの種類があると考えた。
すなわち、積極的な転調 modulation positive と消極的なあるいは「つかの間の」転調





                                                   
133 G. Lefèvre, Traité d’harmonie à l’usage des cours de l’École, op. cit., p. 145. 
« Moduler signifie changer de mode ; mais on entend aussi par ce mot le passage d’un ton 
dans un autre ton. 
Changer de mode, c’est, en restant dans le même ton, aller du majeur au mineur et 
réciproquement. Passer d’un ton dans un autre, c’est changer de tonique, entrer dans une 
autre gamme. 
On peut donc changer de tonique sans changer de mode. Il y a donc modulation quand il y 
a changement de tonique. 
La modulation peut être réelle ou insidente. Elle est réelle quand, par sa nature surtout et 
par sa durée, elle détruit le ton principal. Elle est incidente quand elle dépend du ton 
principal et qu’elle n’a qu’une courte durée. » 
134 J. Chailley, « Momigny, Maleden et l’École Niedermeyer : un épisode de la lutte entre 
ramistes et antiramistes, » in Logos Musicae: Festschrift für Albert Palm, edited by R. 
Görner. (Wiesbaden: Steiner, 1982), pp. 8-18. 
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は、V 度調、平行短調、同主短調、III 度調と IV 度調への転調であった。一方、主調が短
調の場合は、平行長調、同主長調、VI 度調と IV 度調へ転調するのが良いとされた。パリ
音楽院の 3 人の理論家と異なるのは、ルフェーヴルが同主調をも隣接調 ton voisin とみな
したことであった。 
 ルフェーヴルが提案した転調方法は、共通和音による転調、反復進行による転調





                                                   
135 J.-J. Momigny, La seule vraie théorie de la musique (Genève: Minkoff, 1980 [Paris: 
1821]), p. 87. 
« La négative est fugitive et subordonnée, comme accessoire. La positive est d’une durée 
plus longue et subordonne les autres à elle-même, comme principale. 
Il suffit que dans ses points cardinaux un distique présente la Tonique ou la Dominante 
d’UT pour que tout le reste soit subordonné à cette Modulation positive. » 

































      Do : I     V     vi 
                  mi : iv ºii  V    i    V7     i     iv 
                                                Sol : ii     V7       I 




ズは、ハ長調で始まり、vi の和音（ホ短調の iv の和音）を介してホ短調に転調された後に、













                                                   
137 G. Lefèvre, Traité d’harmonie à l’usage des cours de l’École, op. cit., p. 152. 
« Les progressions amènent un grand nombre de modulations très passagères qui ne 





















長 3 度をもつ和音であれ、短 3 度をもつ和音であれ、任意の協和和音ないし不協和



























 ルフェーヴルの『和声論』には、前述した通り、もう 1 つのヴァージョンがある。すな
わち、ニデルメイエールの古典宗教音楽学校で教育を受けたオルガニストのウジェーヌ・
                                                   
138 Ibid., p. 159. 
« Si l’on suppose qu’un accord consonnant (sic) ou qu’un accord dissonnant (sic), majeur ou 
mineur, est un composé de notes réelles et de notes artificielles, on formera des agrégations 
consonnantes ou dissonnantes, auxquelles on donnera telle interprétation harmonique que 
l’on voudra, et une résolution conforme à cette interprétation. » 
139 Ibid., p. 170. 



























                                                   
140 ウジェーヌ・ジーグ Eugène Gigout (1844-1925)は、ナンシーNancy 出身のオルガニスト
兼作曲家である。1857 年から 1863 年までニデルメイエール古典宗教音楽学校において、主に





























































                                                   
142 G. Lefèvre, « L’École de musique classique Niedermeyer, » op. cit., p. 3619. 
143 D. Hausfater, « Plain-chant, » in Dictionnaire de la musique en France au XIXe siècle, p. 
978. 
144 M.-L., Boëllmann-Gigout, op. cit., pp. 847-848. 





« Ce système a été naturellement très contesté ; les attaques de toutes sortes ne lui ont pas 
été épargnées. Il n’en demeura pas moins le plus ingénieux et le plus rationnel pour 
résoudre une question en apparence insoluble. » 
また、フォーレは以下のように回想している。 






























                                                                                                                                                     
« On a fait grief à Niedermeyer de son accompagnement note contre note ; mais on ne tient 
pas compte qu’à l’apparition de son ouvrage, en 1856, on chantait, partout, le plain-chant 
très lentement, à notes égales : or ce que Niedermeyer demandait, c’était que 
l’harmonisation du chant d’église, quel que soit le mode d’exécution, fût basée sur les 
anciennes gammes ecclésiastiques. » 
145  F.-J. Fétis, « Niedermeyer (Louis), » in Biographie universelle des musiciens et 
bibliographie générale de la musique, 2nd ed., vol. 6, p. 320. 
« Ce traité d’accompagnement est complètement erroné au point de vue de l’application de 
l’harmonie à la tonalité du plain-chant. [...] Erreur d’un artiste distingué, cet ouvrage ne 
pourrait qu’entraîner les organistes dans une voie déplorable. Né protestant, Niedermeyer 






教会の音階システム tonalité ecclésiastique は死んだ！すなわち、世間を支配する















 1857 年に『単旋聖歌伴奏の理論と実践』の第 1 版が出版された後に、ジーグによって
伴奏例集がつけ加えられた第 2 版が 1878 年に出された。この第 2 版は、グッドリッチ
                                                   
146 L. Niedermeyer and J. d’Ortigue, Traité théorique et pratique de l’accompagnement du 
plain-chant (Paris: Heugel, s.d. [1857]), pp. 13-14. 
« Voilà que dans la preface de ce gros livre, je laisse échapper ce cri de ma poitrine : Le 
plain-chant se meurt ! La tonalité ecclésiastique est morte ! Ce qui voulait dire : Le goût 
théâtral qui nous domine a chassé de notre intelligence et de nos cœurs le sens et l’esprit du 
plain-chant, comme les accents mondains l’ont chassé de nos oreilles. Cri de douleur, cri 
d’angoisse, mais aussi cri d’alarme, car je voulais réveiller les fidèles, les gens de goût, le 
clergé, de leur engourdissement. Et néanmoins, tandis que, d’un côté, je déclarais mort le 
plain-chant, de l’autre, j’essayais de le sauver. Y avait-il là contradiction ? -Oui, me dit-on.- 
Il fallait donc, en même temps que j’écrivais : Le plain-chant est mort, il fallait biffer du 
même trait de plume tout le reste de mon travail ! [...] 
Quelles que fussent mes répugnances à admettre un système quelconque d’harmonie ou 
d’accompagnement appliqué au plain-chant, je me dis qu’entre le système qui mettait le 
moins en péril la tonalité grégorienne et le débordement complet de l’art mondain dans 
l’Église, il n’y avait pas à conjurer le mal, du moins retenir l’art sacré sur la pente, en un 
mot gagner du temps. » 
91 
 
Wallace Goodrich によって英訳され、1905 年にイギリスで出版されている。147 



















                                                   
147  L. Niedermeyer and J. d’Ortigue, Gregorian Accompaniment: a Theoretical and 
Practical Treatise upon, the Accompaniment of Plainsong, Revised and Translated by 
Wallace Goodrich (New York: Novello, 1905). 
148 L. Niedermeyer and J. d’Ortigue, Traité théorique et pratique de l’accompagnement du 
plain-chant, op. cit., pp. 35-38. 
« 1º L’emploi exclusif, dans chaque mode, des sons de l’échelle. 
2º L’emploi fréquent dans chaque mode des accords déterminés par la finale et la 
dominante. 
3º L’emploi exclusif des formules harmoniques qui conviennent aux cadences de chaque 
mode. 
4º Tout accord, autre que l’accord parfait et son premier dérivé, devra être exclu de 
l’accompagnement du plain-chant. 
5º Les lois qui régissent la mélodie du plain-chant doivent être observées dans chacune 
des parties dont se compose son accompagnement. 
6º Le plain-chant, étant essentiellement une mélodie, doit toujours être placé à la partie 
supérieure, que ce plain-chant soit chanté à plusieurs parties, ou qu’il soit simplement 

























 ニデルメイエールは、第 1 旋法（レの旋法）と第 2 旋法の混合旋法で書かれた《怒りの
日》の伴奏づけの例を挙げている。（第 1 旋法と第 2 旋法の終止形の定型と《怒りの日》
の伴奏例については、譜例 2.14 及び譜例 2.15 を参照）なお、ニデルメイエールの伴奏法
における《怒りの日》の単旋聖歌を特徴づける和音は、以下の通りである。すなわち、第
1 旋法のフィナリスの和音（レ‐ファ‐ラ）、第 1 旋法のドミナントの和音（ラ‐ド‐ミ）、
第 2 旋法のフィナリスの和音（レ‐ファ‐ラ）及び第 2 旋法のドミナントの和音（ファ‐
ラ‐ド）である。 
                                                   






＊楕円で囲まれた和音は第 1 旋法と第 2 旋法のフィナリスの和音を、大文字の D は第 1 旋法のドミナン
トの和音を、小文字の d は第 2 旋法のドミナントの和音をそれぞれ表している。また、四角で囲まれた和
音及び[ ]のついた和音は、第 1 旋法及び第 2 旋法の終止形の定期を示している。 
 
譜例 2.14 《怒りの日》の伴奏例、ドルティーグとニデルメイエールによる『単旋聖歌伴奏の理論と実践』




nº1          nº2       nº2 bis    nº3         nº3 bis      nº4 
 
譜例 2.15 第 1 旋法と第 2 旋法の終止形の 4 つの定型、ドルティーグとニデルメイエールによる『単旋聖



















 最後に、『単旋聖歌伴奏の理論と実践』の第 1 部に記述された「調性 tonalité」と「旋法
                                                   
150 ゴナールの「和声づけされた旋法性」については、以下の著書を参考のこと。 




















 その上、「調性」は、19 世紀の初頭に誕生し、19 世紀の間中に変容した概念である。ヘ
イヤーによれば、この言葉を初めて使ったのはショロンであった。1531810 年に出版され
た事典において、彼は西洋音楽の「調性」を「古い調性 tonalité antique」と「現代の調
性 tonalité moderne」の 2 つのカテゴリーに区別した。カスティル＝ブラーズ Castil-Blaze
もまた、彼の事典の中に「調性」という語を掲載した。後に、フェティスは、1830 年代か
ら 1840 年代の著書において、形而上で「調性」の概念を発展させた。彼は、西洋音楽の
歴史の文脈で、「調性」を 4 つのカテゴリーに分類した。「調性」の概念は、19 世紀の理論
家と音楽家に対して強い影響力をもったフェティスを通して、普及していった。それ故、
                                                   
151 L. Niedermeyer and J. d’Ortigue, Traité théorique et pratique de l’accompagnement du 
plain-chant, op. cit., p. 32. 
« La tonalité est l’ensemble des faits musicaux, tel qu’il résulte pour l’oreille du jeu et de la 
combinaison des échelles modales, constituées ainsi que nous l’avons dit. 
La modalité est l’expression caractéristique résultant des éléments particuliers de 
chaque échelle modale, expression déterminée surtout par l’action de la finale et de la 
dominante, et par la place qu’occupent les demi-tons. » 
152 C.-F. Navien, op. cit. 
153 B. Heyer, “Tonality,” in The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 2nd ed., vol. 





























































位された七の和音は、属七の和音と同じように 4 度上行ないし 5 度下行して解決されるの
                                                   
154 H. Reber, op. cit., « Rapport du Comité des études musicales du Conservatoire sur le 
TRAITÉ D’HARMONIE de M. REBER ». 












行 5 度の根音バス進行に基づく和音連結の定型が和音に応じて確立された。 
ところで、この下行 5 度による和音の進行は、ルフェーヴルの『和声論』において重要




5 度連鎖は、音度理論の和音連結のモデルである。音頭理論が 18 世紀の後半以降、とり
わけフォーグラー神父 abbé Vogler（1749-1814）、ゴットフリート・ウェーバーGottfried 
Weber（1779-1839）とシモン・ゼヒターSimon Sechter（1788-1867）の 3 人の理論家に
よって発展したことは、よく知られている。ラモー理論を踏襲したゼヒターは、根音バス









                                                   
155 J.-P. Bartoli, L’harmonie classique et romantique, 1750-1900 : éléments et évolution 


























































 フォーレの『歌曲集第 1 集 Premier receuil de Mélodies』（1879）には、1861 年から
1878 年の間に作曲された 20 曲の歌曲（例外的に、第 20 曲の《降誕祭 Noël》は 1885 年
に作曲されたものである）が収められている。156フォーレが作曲家としてのキャリアを始
めたのは、歌曲の作曲によってであった。彼は、生涯、歌曲の作曲を続け、それぞれ 20
                                                   
156 ジャン＝ミシェル・ネクトゥーによれば、全 3 集からなるフォーレの『歌曲集』の番号付
は、第 3 集が出版された 1908 年に行われたものである。 
J.-M. Nectoux, op. cit. 
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曲ずつ収められた歌曲集を 3 冊出版した。全 3 巻にわたる『歌曲集』が出版されたのは、
それぞれ 1879 年、1897 年、1908 年のことであった。フォーレの初期の歌曲には、様々
な様式がみられる。例えば、第 1 集に収められた《蝶と花 Le papillon et la fleur》（1861）、
《五月 Mai》（1862）と《愛の夢 Rêve d’amour》（1864）の 3 曲の歌曲が作曲された当時、
フォーレはまだニデルメイエール校の学生であった。サン＝サーンスが 1861 年にピアノ
の教師としてニデルメイエール校に赴任し、シューマン Robert Schmann（1810-1856）




国民音楽協会の設立 Société nationale de musique（1871）は、作曲家としてのキャリ
アを始めたばかりであったフォーレにとって、1 つの重要な出来事であったと考えられる。
彼は、サン＝サーンス、フランク César Franck（1822-1890）、マスネ Jules Massenet














                                                   
157 M. Duchesneau, L’avant-garde musicale à Paris de 1871 à 1939 (Liège: Mardaga, 1997), 
« Annexe1 ». 








『歌曲集第 1 集』をみれば、すぐにフォーレ特有の「曖昧さ équivoque」を見いだすこ
とができるだろう。ピアノ伴奏には、半音音階や全音音階が表面には出ないかたちで、部
分的に用いられることが多々ある。また、いくつかの歌曲では、導音の欠如（《トスカーナ
のセレナード Sérénade Toscane》、《秋の歌 Chant d’automne》、《水のほとりで Au bord de 
l’eau》、《身代金 La rançon》）、導音が他声部で解決されること（《トスカーナのセレナー








 ルコント・ド・リル Leconte de Lisle（1818-1894）の詩の一編に音楽づけされた《リ
ディア Lydia》（1870）は、主調がヘ長調であるにもかかわらず、部分的にヘ音上の「リ




使われているばかりか（第 4 小節）、次の和音への倚音としても用いられている（第 10 小
節）。また、経過音としてのシ♮が第 5 小節、第 7 小節及び第 9 小節に現れる一方で、常に
シ♭の音がそれに続いている（第 6 小節及び第 8 小節）。第 6 小節では、ヘ長調の完全終
止が 2 度繰り返され、主調が強調される。このようなシ♮とシ♭の音の交代は、この歌曲
                                                   
159 R. Lenormand, Étude sur l’harmonie moderne (Paris: Éditions Max Eschig, 1971 





奏の中に巧みに溶け込ませたのである。（譜例 3.1 を参照） 
 
 
[1] Fa :     I 
 
  [4]   V73/V          I        la : V7   I Fa : V71 I  V7   I 
 
  [8]   V71                   I         IV    VI     I2  V91/V V 










のである（シ♮の音は、シ♭の可動音 degré mobile と考えられる）。（譜例 3.2 を参照）そ
の上、《リディア》の歌の旋律は、ほとんど 1 音ごとに和音づけが行われ、とりわけ第 1





譜例 3.2 フォーレ、《リディア》より第 33～41 小節 
 

















は ii-IV-ii の和声進行に、ト短調の場合は i-III-i の和声進行になる）は、調の不安定さをも
たらす一因になっているだろう。（譜例 3.3 を参照） 
 
 
[18] Sol :  V                  sol : i                     III 




[21]  sol : i                     ºi7         i7           ♮VII 
       Fa : ii                    ºii7        ii7            I 









短調が確立される第 10 小節までの間に、短いスパンで何度かみられた。（譜例 3.4 を参照）
このような表現方法は、ドルティーグとニデルメイエールが確立した混合旋法の単旋聖歌





[1]   si♭:      i 
 
[3]    i        VI  ♭VII7   III  si♭: i   V7  i          VI    IV7 
        （Ré♭: V7    I ） 
 
[6] Ré♭: ii7           V7  I         V7     vi       iii    si♭: i 
（si♭: iv7）                     （Ré♭: vi） 















半音音階、エンハーモニック音階の 3 種類の諸音 cordes（hauteurs）があると述べた。す
なわち、モミニーの理論に従えば、1 つの調には、ダイアトニック音階の 7 音及びそれら
の変位音と異名同音の合計27の音が含まれていることになる。161このような調の概念は、




譜例 3.5 モミニー、『唯一真の音楽理論』の 10 ページより抜粋 
 
 
                                                   
160 J.-J. Momigny, op. cit., p.9. 
« la population entière des sons, places, par la nature, sous la dépendance d’une même 
Tonique »  











の和音」は、♭II の和音ばかりではない。彼は、♭II の和音の他に、『歌曲集第 1 集』で






《愛の夢》（1864）の第 22 小節と第 46 小節では、変ホ長調の♭iv の和音（ラ♭‐ド♭
‐ミ♭）が完全終止の直前で用いられている。この♭iv の和音は、ii の和音と完全終止（V7-I）
の間で、経過音のように鳴らされている（ii-♭iv-V7-I）。（譜例 3.6 を参照） 
 
 
[21] Mi♭: ii                    (♭iv)  V7    I            V7   I 
譜例 3.6 フォーレ、《愛の夢》より第 21～24 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 
                                                   




 また、《シルヴィ》（1878）では、ハ短調の♭II の和音（レ♭‐ファ‐ラ♭）が iv の和
音の後に続いてアルペッジョで鳴らされている。ナポリの和音と考えられるこの♭II の和
音は、属七の和音に連結され、歌曲に色彩を与えている（第 54～55 小節、iv-♭II-V7）。 





交代がみられる。属七の和音から♭III の和音への和音連結は、第 11～15 小節の間に 2 度




 《秋の歌 Chant d’automne》（1871 年頃）の第 57 小節から最終小節では、イ長調の♯




得るのである。また、第 66 小節では、♯III の和音が 1 フレーズを終わらせる和音として
ドッペル・ドミナントの和音（II9）に続いて用いられている。（譜例 3.7 を参照） 
 
 




  [59]    ii         vi          V            V7         I           ii7 
 
 
  [61]    ii         ♯III        vi                    V          V7 
 
 




  [65]    I                      II9          ♯III  
 
  [67]   ♯III 


























 一方で、ライヒャやルベールのように、第 2 章で挙げたすべての音楽理論家が彼らの和
声論の中で言及したのは、主に第 5 音が変位した変位和音とその使用法についてであった。
彼らは、ルフェーヴルとは異なり、第 3 音の変位については決して説明しなかった。第 5
音が変位した和音もまた、シューマンやリストの作品にみられるように、19 世紀以降には




とりわけ短 3 度の変位をもつ和音ということになるだろう。 
 ルフェーヴルの『和声論』に由来する、フォーレの変位和音の使い方を検討する前に、
第 5 音変位の和音についても確認しておくことにしよう。『歌曲集第 1 集』では、第 5 音
の下方変位を伴った II 度の七の和音（ºii7）がよく見られる。例えば、《蝶と花》（第 16、
第 36 及び第 56 小節）、《五月》（第 22 及び第 55 小節）、《リディア》（第 17 小節）や《い
なくなった人 L’absent》（1871）（第 24 小節）が挙げられる。このºii7 の和音（ハ長調の
場合、レ‐ファ‐ラ♭‐ド）は、《リディア》と《いなくなった人》では、すぐに主音の和
音に解決されている。一方で、《五月》では、主音の和音に到達する前に変位なしの II 度
の和音が加えられている（第 22 小節をヘ長調とみなした場合、ºii7-ii7-I）。（譜例 3.3）そ
                                                   





ることである。《リディア》の第 17 小節（及び第 35 小節）では、ºii7 の和音が教会旋法
を想起させる歌の旋律につけられている。 
 また、《リディア》の各節の終わり（第 18 小節及び第 36 小節）では、第 3 音が下方変
位されたヘ長調の iv の和音（シ♭‐レ♭‐ファ）が完全終止（第 18～19 小節及び第 36
～37 小節）の直前に置かれた。この iv の和音は、前の小節の歌の旋律に呼応するピアノ
伴奏の内声の旋律に合わせて和音づけがされている。この部分を純粋に調性の立場から見
れば、ヘ長調とヘ短調が混合されているように思われる。一方で、旋法的な見方をすれば、
下行するファの音階の第 7 音と第 6 音を可動音 degré mobile として扱ったことになる。
それ故、短 3 度をもつ iv の和音は、教会旋法を思い起させる部分とヘ長調の完全終止を結
ぶ役割をしているのである。（譜例 3.8 及び譜例 3.2 を参照） 
 
 
[15] Fa : vi       V  I      ii     V7   I            ºii7              I 
 
[18]        iv         V7    I 
譜例 3.8 フォーレ、《リディア》第 15～21 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 
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ち、この部分は、変イ長調で iii-ºiii（ド‐ミ♭‐ソ♭）-VI のように和音連結された。 
 第 3 音の変位を伴う和音に関しては、V 度の和音が使われることがフォーレの『歌曲集




 《いなくなった人》（1871）では、第 3 音が下方変位した V 度の和音が連続する下行 2
度の和声進行の中で頻繁に現れる。この V 度の変位和音は、例えば、《いなくなった人》
の冒頭において、主調のドミナント和音が 2 度繰り返された後に聴くことができる（第 4




アン・ダヴィッドが交響詩《砂漠 Le Désert》（1844）の中で用いている。164） 
 
 
  [1]  la :        V
・
I            V
・
         V
・
I          V
・
          V
・
I 
                                                   
164 J.-P. Bartoli, Le Désert de Félicien David (1844). Contribution à l’étude de l’orientalisme 




  [4]   v
・
      iv
・
           II
・
I     iv
・
        II
・
I      ºii・            i     v 
 
[8]    i         v         i                  V      i         V7     i 
譜例 3.9 フォーレ、《いなくなった人》より第 1～11 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 
 
 また、フォーレの『歌曲集第 1 集』の中では、第 3 音を下方変位させた V 度の三和音ば
かりでなく、七の和音も《トスカーナのセレナード》、《水のほとりで》と《身代金》の 3
曲で用いられている。《トスカーナのセレナード》では、短 3 度をもつ V 度の七の和音が
2 度現れる。ロ短調の v7 の和音（ファ‐ラ♭‐ド‐ミ♭）がまず第 12 小節で聴こえ、次
いで第 14 小節では、変ホ短調の v7 の和音（シ♭‐レ♭‐ファ‐ラ♭）が聴こえる。この
2 つの和音は、どちらもそれぞれの完全終止の後に鳴らされ（第 12 小節及び第 14 小節の
属七の和音の導音は、どちらも他の声部に解決されている）、その後には第 3 音下方変位




いるように思われる。（譜例 3.10 を参照） 
 
 
[9] si♭:  V       i       V          i     Fa : V    I   iv 
 
[12] si♭: V7  i       v7       V9    V7    mi♭: V7 i    v7 
 
         [15] ºii7     V7          i          IV    si♭:  i 
譜例 3.10 フォーレ、《トスカーナのセレナード》より第 9～17 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 
 
 《水のほとりで》（1875）では、短 3 度を伴った V 度の七の和音が嬰ハ短調において、
ほとんど同様の和声進行で 4 度現れる。初めの 3 度は、必ず VI 度の和音から連結され、
完全終止に至っている（第 4、第 8 及び第 16 小節、和声進行は、嬰ハ短調で VI-v7-V7-i
となる）。そして 4 度目もまた、VI 度の和音に続いて鳴らされるが、この v7 の和音の後
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には III の和音と iv の和音が続き、さらにその後で完全終止へ連結されている。《水のほ
とりで》では、フォーレがこの v7 の変和音を和声に色彩を加えるための一種の和音とし
て利用していることが窺える。 
 また、《身代金》（1871）の第 57 小節においても、ニ短調の v7 の和音（ラ‐ド♮‐ミ‐
ソ）が用いられた。この v7 の和音は、ニ短調の完全終止（第 54～55 小節）の後に現れ、




















3.3.1 III 度の和音の使用―完全終止の直前に置かれた III 度の和音と VI 度の和音から
III 度の和音への連結― 
 
 III 度の和音が完全終止の直前に置かれた例は、『歌曲集第 1 集』の 4 曲に見られた。《僧
院の廃墟で Dans les ruines d’une abbaye》（1866 年頃）と《トスカーナのセレナード》
119 
 
（1878 年？）では、各節の終わりで主調の完全終止の直前に III 度の和音が置かれている。
《僧院の廃墟で》の第 32～35 小節及び第 64～67 小節では、イ長調で I-V・ -vi・ の和声進行（ロ
ーマ数字による和音記号上の「・」は、ルフェーヴルの『和声論』では和音の第 1 転回形
を表す）に続いて、iii-V-I のように和音が連結されている。一方、《トスカーナのセレナー
ド》の第 20～21 小節及び第 40～41 小節では、変ロ短調で III-V7-I の和声進行がみられ
る。この小節の前では、いくつかの調の完全終止の和声進行が繰り返されながら転調が起
きている（譜例 3.10 を参照）。そのような理由で、フォーレは、同様の和声進行を避けて、
III 度の和音から完全終止への和声進行を選択したように思われる。（譜例 3.11 を参照） 
 
 
  [18] si♭: ºii7          V7      VI7                     III            V7 
 
  [21]    i  
譜例 3.11 フォーレ、《トスカーナのセレナード》より第 18～23 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 
 




なる。《降誕祭》では、第 1 節と第 2 節が最後の 2 小節を除いて、全く同じ歌の旋律とピ
アノ伴奏が繰り返されるが、フォーレは、第 1 節の終わりでは、変イ長調で IV-V(7)-I の
ように和音を連結させた（第 17～18 小節）のに対して、第 2 節の終わりでは、変イ長調
の IV-vi-iii-V7-I のように和音を連結させて、和声の色彩を変化させた。 
 そして最後に、ハ短調の《夢のあとに Après un rêve》（1877）の曲尾においても、フォ
ーレは、III-V7-i の和声進行を用いている（第 44～45 小節）。この和声進行は、前後をハ
短調の完全終止に挟まれている（すなわち、ハ短調でV・7-i-III-V7-i-V7-i の和声進行になる）。 
 一方、VI 度の和音から III 度の和音への和音連結の例については、《五月》と《トスカ
ーナのセレナード》を挙げておこう。《五月》の第 7～8 小節では、ト長調の vi-iii の和音
連結が並行 6 度 sixte prallèle で行われている。そして、この iii の和音は、その後 II9の
和音（ト長調の場合、根音が省略されたド♯‐ミ‐ソ‐シの長九の和音になる）へ連結さ
れる。（譜例 3.12 を参照） 
 
 
  [7] Sol : vi                iii                II9               iii          V7 
譜例 3.12 フォーレ、《五月》より第 7～10 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 
 
 また、《トスカーナのセレナード》の第 7～8 小節においても、変ニ長調の vi-iii の和声
進行がみられる。この和声進行は、変ニ長調の完全終止と属七の和音から接続されて、新





3.3.2 5 度連鎖 
 
 第 2 章においてすでに言及したように、5 度連鎖による和声進行は、音度理論における
和声進行の基礎であるが、ルフェーヴルの『和声論』においても重要な役割を果たしてい






 『歌曲集第 1 集』では、《五月》と《水のほとりで》の 2 曲で 5 度連鎖による和声進行
が確認された。《五月》では、フォーレは、5 度連鎖による和音連結の一部を 19 世紀によ
くあるやり方で用いた一方で、《水のほとりで》では、5 度連鎖による和音連結のすべての
和音を聴かせた。 




への同主調への転調が唐突になるのを巧みに避けたのである。（譜例 3.13 を参照） 
 
 




  [18]   I                      sol : i 
譜例 3.13 フォーレ、《五月》より第 15～20 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 
 











  [40]    ♮VI7    ♮II                V7       I                        V7 
譜例 3.14 フォーレ、《水のほとりで》より第 37～43 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 
 





け空虚 5 度の連続と下行 2 度による和音連結の連続によって特徴づけられる歌曲であるが、
このような特徴は、歌曲名が示す通り、軽く、虚しい印象を与え得る。（譜例 3.9 を参照） 
 《いなくなった人》の第 1 節では、下行 2 度による和声進行が続き、この部分の和声進
行の大部分を占めている。事実、この歌曲のピアノ伴奏は、イ短調の VI 度の和音の第一
転回形で開始され、冒頭でV・ I-V・の 2 度下行による和音連結が 2 度繰り返された後に、歌の
旋律が入る。第 3～7 小節の歌のパートの始まりにおいても、第一転回形の和音が下行 2
度の根音進行で連結され続けている（この部分の和声進行は、イ短調で、V・ I-v・-iv・-II・I に次
いで iv・-II・I-ºi・i-i となる）。その上、この和声進行で興味深いのは、すでに指摘した通り、
V 度の和音の第 3 音（導音）が下方変位されているために、もはやドミナントの和音とし
ての機能を果たしていないということである。第 4～8 小節までの間、V 度の和音の第 3
音は、常に半音下方変位されたままである。そのために、この部分の調性は不確かなもの
となり得る（譜例 3.9 を参照）。また、歌曲の冒頭で確認した下行 2 度の和声進行は、ニ短






















行による転調を用いている。『歌曲集第 1 集』の全 20 曲のうち、エンハーモニックによる






3.4.1 3 度調への転調 
 










 フォーレの転調手法の特徴の 1 つに挙げられるのは、III 度調へ頻繁に転調することだ
ろう。この転調手法は、19 世紀に特徴的なものである。165フォーレは、以下に挙げる『歌
曲集第 1 集』の複数の歌曲で、比較的短いスパンでの III 度調へ転調を行っている。III 度
調への転調は、時折、半音階的転調ないし共通和音による転調法によってもたらされた。 
 《トスカーナのセレナード》の第 6～8 小節（及び第 26～28 小節）では、平行長調への
転調がみられた。すでに言及したように、主調である変ロ短調からニ長調への転調が行わ
れた後、直ちにまた変ロ短調に戻っている。（譜例 3.4 を参照） 
 《水夫たち Les matelots》（1870 年頃）と《独りぼっち Seule!》（1871）においても、
フォーレは《トスカーナのセレナード》と同様の手法で転調を行っている。これらの歌曲
では、III 度調を介して遠隔調への転調が実現されているのである。その上、どちらの歌曲




ニ短調へ転調している（第 7～10 小節）。 
 
                                                   




[1]  Mi♭: I 
 
  [5]    V7                I               sol : i               iv 
 
  [9]    V7               i                Fa : ii               V7 
                                         （sol : i） 




《秋の歌》の第 41～42 小節では、ハ長調からホ短調への III 度調への転調がみられる。
ホ短調のパッセージは、ハ長調の完全終止に続いて現れるのだが、このハ長調の完全終止
ではドミナントの和音の導音が他の声部で解決されている。 
 変ホ長調の《愛の夢》では、第 3 節での III 度調への転調を除いて、転調は行われてい






 [62] Mi♭: IV          V7            I            sol : iv          V9  
 
 [68]    V7              Mi♭: V9            V7                vi 
譜例 3.16 フォーレ、《愛の夢》より第 62～70 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 
 
 《この世では Ici-bas!》（1874 年？）の第 1 節と第 2 節の終わり（第 8～9 小節及び第




ーレは、第 1 節の第 1～10 小節の間に、嬰ヘ短調からホ長調とニ長調の 2 つの調を経て、
また嬰ヘ短調に回帰している。 
 最後に、変イ長調の《降誕祭》の第 1 節（第 1～18 小節）では、ハ短調への転調が繰り






て用いた。《漁師の歌》の第 13～14 小節及び第 45～46 小節では、変ロ短調の VI の和音
（ソ♭‐シ♭‐レ♭）をヘ短調の♭II の和音とみなすことによって、変ロ短調からヘ短調




V9-VI の和音連結の代わりに V-i のように和音連結させ、変ロ短調へ行くことなしに、ヘ
短調のまま II-V-i の完全終止へと至ることだろう。 
 
 
  [11] fa : º♮vi        V9          VI (!)      V7         si♭: V9      VI 




  [14] fa :                      V7        i 











  [16] do♯: III7      VI          ♮II7         V7          i         Mi : vi 




  [19]    ii          I            ii              V7               I     sol♯: i 
     do♯: i ―        ） 
 
  [23]    ºii            i          ºii                          V7 
    （Mi : I ―         ）             do♯: II7 
 
 [26] do♯: V                     ºii          V 
 









転調させている（第 38～39 小節）。フォーレは、第 38 小節にみられるロ短調の音の集積、
レ♯‐ファ♯‐ラ♯‐シを以下のような再解釈を試みた。すなわち、これらの 4 音のうち、
まずレ♯とラ♯の 2 音をそれぞれ異名同音でミ♭とシ♭に読みかえ、そして残りのファ♯
とシの 2 音をそれぞれ第 39 小節に現れるソとシ♭への倚音とみなしたのである。また、
第 29～50 小節にみられる歌の旋律とピアノ伴奏のかけ合いが、この転調の一助となって
いることに気づく。「仮想和音」による転調の際に、ピアノ伴奏は直前の歌の旋律を減 4
度上（長 3 度上）で模倣しているのである（第 37～39 小節）。このようにして、フォーレ
は、遠隔調への「大胆な」転調を自然に実現させている（譜例 3.19 を参照）。 
 
 




  [31] si : VI 
   （Do : V） 
 
  [34]  i                       VI 
 
  [37]  I                                              Mi♭: I 
 





3.4.5 反復進行 progressions harmoniques による転調» 
 














  [19] Sol : I        la : iv        V7                                si : iv 
                                                   




  [22]  V7                       i         mi : iv        V          iv 
 
  [25]              V7           i 
譜例 3.20 フォーレ、《秋の歌》より第 19～27 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 
 









  [31] Do : I               V7              I       Fa : V7     I 
 
  [35]  [ V7          I             ré : V7          i ]           [ Sol : V7 
 
  [40]    I              mi : V7              i ]       Sol : V7   I 
 

























































第１集』では、4 度下行、3 度上行及び 2 度下行による根音バスの動きがより頻繁にみら
れるのである（これらの根音進行は、19 世紀の中葉では依然として控えめにしか行われて
いない）。とりわけ、2 度下行の根音バス進行に支配された《いなくなった人》は、フォー
レの和声進行の独自性を示す 1 例であった（譜例 3.9 を参照）。 













































フォーレの『歌曲集 第 2 集 Le deuxième recueil des Mélodies』は、1878 年から 1887
年までの約 10 年間に作曲された 20 の歌曲を一冊にまとめるかたちで、パリのアメル社
Hamelle から 1897 年に出版されたものである。167この歌曲集には、初めての連作歌曲《あ
る日の詩Poème d’un jour op. 21》（1878）の全3曲〈出会いRencontre〉、〈永久にToujours!〉、
〈別れ Adieu〉が収められている他、例外的に、《舟歌 Barcarolle op. 7-3》（1873）と《祈
りながら En prière》（1890、作品番号なし）の 2 曲が含まれている。 
1877 年以降、パリのマドレーヌ教会 Église de Madoleine で楽長を務めていたフォーレ
（1896～1905 年までは、オルガニスト）は、日々の様々な仕事の傍ら、創作活動に勤し
んだ。168そのために、彼の創作活動は主に休暇中に集中して行われることを余儀なくされ
た（例えば、作品番号 39 の 4 曲のうち、《あけぼの Aurore op. 39-1》、《捨てられた花 Fleur 
jetée op. 39-2》と《夢の国 Le pays des rêves op. 39-3》の 3 曲は、1884 年の 5 月 20 日
から 30 日のわずか 10 日間で仕上げられた。また、《イスパハンの薔薇 Les roses d’Ispahan 




I 度の和音と III 度の和音が交互に繰り返される和声進行が共通してみられる。 
歌曲の創作が中心であった、フォーレの作曲家としてのキャリアの初期（1860 年代から
1870 年代前半頃）に比べると、1878～1887 年に作曲された作品のジャンルは、宗教曲や
聖俗合唱曲からオーケストラ作品―《ヴァイオリン協奏曲 Violin concerto op. 14》（1878
                                                   
167 ジャン＝ミシェル・ネクトゥーによれば、全 3 集からなるフォーレの『歌曲集』の番号付
は、第 3 集が出版された 1908 年に行われたものである。 
J.-M. Nectoux, op. cit. 




～1879）や《交響曲 Symphony op. 40》（1884）―まで、より多岐にわたる。歌曲の創作
と並行して、《ピアノ四重奏第 1 番 Piano Quartet op. 15》（1876～1883）、《エレジー 
Elégie op. 24》（1880）や《ピアノ四重奏第 2 番 Piano Quartet op.45》（1885～1886）な
どの室内楽作品が数多く生みだされたことは、フォーレの創作活動における大きな変化の
ひとつである。室内楽作品を含む、この時期に書かれた作品の多くは、国民音楽協会で初
演された。170また、《ノクターン Nocturnes》、《即興曲 Impromptus》、《舟歌 Barcarolles》
と《ヴァルス・カプリス Valses-caprice》のピアノ作品が作曲され始めたのも 1880 年代
のことであった。（1878～1887 年までの間に、《ノクターン》の第 2～4 番、《即興曲》の









なお、『歌曲集第 2 集』に収められた歌曲の詩は、シルヴェストル Armand Silvestre
（1837-1901）の詩に音楽づけされた歌曲が 9 曲―《旅人 Le voyageur op. 18-2》（1878?）、
《秋 Automne op. 18-3》（1878）、《わたしたちの愛 Notre amour op. 23-2》（1879 年頃）、
《秘密 Le secret op. 23-3》（1880～1881 年）、《愛の歌 Chanson d’amour op. 27-1》（1882）、
《歌を教える仙女 La fée aux chansons》（1882）、《あけぼの》、《捨てられた花》、《夢の国》
―、ルコント・ド・リル Leconte de Lisle（1818～1894）の詩に音楽づけされた歌曲が 2
曲―《ネル Nell op. 18-1》（1878）、《イスパハンの薔薇》―、ヴェルレーヌ Paul Verlaine
（1844-1896）の詩に音楽づけされた《月の光 Clair de lune op. 46-2》（1887）などが含
まれる。フォーレの歌曲の歌詞については、すでに先行研究があるので本章では扱わない
ことにする。171 
                                                   
170 M. Duchesneau, L’avant-garde musicale à Paris de 1871 à 1939 (Liège: Mardaga, 1997), 
« Annexe1 ». 
171 フォーレの歌曲の歌詞については、以下の著書に詳しい。 





accord de la gamme chromatique」が、『歌曲集第 1 集』と比較してより頻繁に用いられ
るようになることである。『歌曲集第 2 集』では、和音の第 3 音が変位（上方変位及び下
方変位）された変位和音が頻繁に現れるばかりでなく、和音の第 5 音が変位（上方変位及
び下方変位）された和音も認められた。『歌曲集第 2 集』における変位和音の使用法の中
でも特徴的なのは、V 度の変位和音が多くみられることで、とりわけ第 3 音（導音）が下
方変位した v の和音（ハ長調の場合、v の和音の構成音は、ソ‐シ♭‐レとなる）や第 3
音が省略された V 度の和音が頻出することである。（『歌曲集第 1 集』で第 3 音が下方変位
された V 度の和音の現象が現れたのは、《いなくなった人 L’absent op. 5-3》（1871）の冒
頭においてのみである。第 3 章の 3.2.2 変位和音についての項目を参照。） 





和声進行については、『歌曲集第 1 集』と同様、5 度連鎖による和声進行がみられる他に、
3 度による和声進行を頻繁に確認することができた。より頻繁に聴くことができるのは、
V の和音から III 度の和音への和音進行である。 
その他の特徴としては、『歌曲集第 1 集』と同様に、七の和音の連続や隣接和音の手法
syntaxe de notes voisines による和音進行を挙げることができるだろう。そして、ルネ・
ルノルマンが指摘しているように、フォーレの作品においては、属七の和音の各和音構成
音が他の声部に解決されることが時折ある。172『歌曲集第 2 集』では、《あけぼの》の中
にこの和声的な特徴をみいだすことができた。《あけぼの》の第 5 小節及び第 6 小節のピ
アノ伴奏に現れる属七の和音をみると、和音構成音のそれぞれが異なる声部に解決されて
いることがわかる。（譜例 4.1 を参照） 
                                                                                                                                                     
texts by Richard Stokes, London: Guildhall School of Music & Drama and Ashgate, 2009. 
(Guildhall School of Music & Drama, Research Studies 7) 
172 R. Lenormand, Étude sur l’harmonie moderne (Paris: Éditions Max Eschig, 1971 









     Sol : iii  V7  I      Ré : ii7 vi    V7   ii7       V7   ii7   iii    V7 






















られる。（譜例 4.2 を参照） 
 
 
[1] Ré♭:  I  iii   vi7 V7    I      iii          vi7  V7 
 
[5]       I        iii        vi7 V7     I     II9      V   I 
 
 [9]      V7          iii  V7  I   iii   vi7 V7    do♯: 




♭）で書かれた第 38～46 小節の旋律（Au calme clair de lune, triste et beau, Qui fait 
rêver les oiseaux dans les…）に対して、フォーレは、I の和音と II7 の和音をアルペッジ
                                                   
173 《月の光》の第 38～46 小節については、ゴナールが「和声づけされた旋法性 modalité 
harmonique」を分析するために自ら考案した理論を使って解釈している。 









律を第 3 音が上方変位された変ト長調の III の和音（シ♭‐レ♮‐ファ）で終えている
（I-II7-I-II7-I-II7-III）。 




んど 1 音 1 音に対して、根音位の和音がつけられ、中間部では、単旋聖歌の伴奏づけを印
象づけるような III 度や VII 度の和音が用いられた。（譜例 4.3 を参照） 
 
[7] Ré : I            (V7)     I7    II7   v   ♮VII    ♮III  ii     ♮III  ii 
 
 [10]     I7   ii7        I7 
                   Sol :  V7    I   (ii7)   I          ii7     I    ―   V7 










曲が終えられている（第 79 から最終小節）。そして、《月の光》の第 4 小節では、執拗に
繰り返される主調の完全終止の前で、変格終止が鳴らされる（譜例 4.4 を参照）。 
 
 
 [1]     si♭:  i     ( v )          IV 
                                  Mi♭: I       V       si♭: iv    III     VI  
 
 [4]        III      iv     i        V       i      V       ―     i       V 








『歌曲集第 2 集』に収められた歌曲において、フォーレが主に和音の第 3 音と第 5 音を
上方変位・下方変位させていることはすでに述べた。第 2 集では、II 度の和音、III 度の
和音、IV 度の和音、V 度の和音及び VI 度の和音の変位和音がしばしば確認される。II 度、
III 度、IV 度、VI 度の和音は、たいてい七の和音として現れ、各和音構成音が属七の和音
と同じ音程関係をもつことが多い。一方、V 度の和音の変位和音で最もよく現れるかたち
は、第 3 音が下方変位された v の和音であった。この v の和音は、導音が欠如しているか
らであろう、終止形では用いられずに、フレーズの途中でしばしば確認された。（さらに、
『歌曲集第 2 集』では、第 3 音すなわち導音自体が欠如した属七の和音も用いられていた。）
これらの変位和音のうち、II の和音および II7 の和音（現代和声では、ドッペル・ドミナ
ントの和音と考えられる）は、19 世紀後半には既に頻繁に使われていた和音であるので、
フォーレの歌曲でそれらの和音がみられたとしても、ルフェーヴルの『和声論』からの直
接的な影響とは考えられない。それ故、本章では III 度の和音、IV 度の和音と VI 度の和






《捨てられた花》（1884）の第 6 小節では、ヘ短調の II7 の和音（現代和声では、ドッ
ペル・ドミナントの和音と捉えられる）と i の和音に続いて、III の和音（ラ♭‐ド‐ミ♭）
が V の和音の直前に置かれている（II7-i-III-V）。この V の和音は、第 7 小節において、
その導音が鳴らされ、主和音に解決されている。それ故、ここでの III の和音は、ドミナ
ントの和音の前に置かれたサブ・ドミナントの和音群に含まれた和音のように考えられる
だろう。（なお、《捨てられた花》は A-B-A’形式の歌曲なので、第 34 小節においても、第





 [1]   fa :  i                                iv 
 
 [4]    i                      II7       i            III        V 
 
 [7]              i                              La♭: I 
譜例 4.5 フォーレ、《捨てられた花》より第 1～9 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 
 
変ロ短調の《月の光》では、III の和音（レ♭‐ファ‐ラ♭）が度々用いられている。歌
曲の冒頭から聴こえる特徴的なピアノ伴奏において、III の和音は、変格終止の前で 2 度
鳴らされている（第 3～4 小節）。そして、この III の和音を含んだ第 1～4 小節までのピア
ノ伴奏が同じかたちのまま、曲中で何度も繰り返されるために、III の和音もまた何度も鳴
らされることになる（第 3～4 小節の他に、第 11～12 小節、第 28～29 小節及び第 32～33





込まれていることだろう。第 3～4 小節に現れる III の和音は、それ故、主調である変ロ短
調の完全終止が現れるまでの間、調の行方を明らかにせず、移ろい行くような印象を与え




《ネル》の第 3 小節では、根音が省略された変ト長調の III9 の和音（レ♮‐ファ‐ラ♭
‐ド♭）を、《夢の国》の第 32 小節では、変ロ短調の III7 の和音（レ♭‐ファ‐ラ♭‐ド
♭）を確認することができる。（なお、《ネル》では、第 1～5 小節のフレーズが全く同様
に曲中で繰り返されるので、第 3 小節の他、第 7 小節、第 11 小節及び第 30 小節において
も III9の和音がみられる。）これらの 2 つの III 度の変位和音に共通するのは、第 3 音が上
方変位されたことによって、属七（九）の和音と全く同じ和音構造になったことである。
そのために、これらの和音は、現代和声では借用和音とみなされるだろう。（《ネル》の場














 [1]  Mi♭: I 
 
 [3]     IV                     III9      vi       II7     I       V 





《わたしたちの愛》（ホ長調）の第 12 小節では、第 3 音が上方変位された嬰ヘ短調の IV
の和音（シ‐レ♯‐ファ♯）が用いられ、第 13 小節（または第 12 小節の第 6 拍目）以降
のイ長調への転調を滑らかに行う役割が果たされている（嬰ヘ短調の IV の和音は、第 3
音が上方変位されたイ長調の II の和音と共通する和音である）。また、第 12 小節の前後で
は嬰ヘ短調の変位音であるレ♯の音と元のレ♮の音（以下の譜例では、ド♯とド♮の音）が





 [9] Ré : I                                        mi : iv  V 
 
 [11]   i          iv7   V             i                IV   Sol : II 
                                                               (mi : IV) 





『歌曲集第 2 集』のいくつかの歌曲では、第 3 音が下方変位した v の和音（ハ長調の場
合は、ソ‐シ♭‐レ）を頻繁に聴くことができた。その他に、v の七の和音（v7）や V 度
の減三和音（ºv）も時折聴かれた。 
《祈りながら En prière》（1880）の第 18～20 小節では、変ホ短調の第 3 音が下方変位
された v の和音（シ♭‐レ♭‐ファ）が現れる。この 3 小節では、変ホ長調で奏でられた
曲の初めの旋律が同主短調で繰り返されているが、和声づけのされ方が冒頭とは異なる。
（冒頭の第 2～4 小節では、変ホ長調で I-IV-V7-I の和声づけがされている。）変ホ短調の
第 18～20 小節では、第 3 音（すなわち、変ホ短調の導音）が下方変位された v の和音が
用いられ、III の和音（ソ♭‐シ♭‐レ♭）に連結されているのである（第 18～20 小節の
和音進行は、i-iv-v-i-v-III となる。また第 20～21 小節では、この III の和音を介してヘ短
151 
 
調へ転調されている。変ホ短調の III の和音は、ヘ短調の♭II の和音（「半音音階の和音」）
と共通する和音である。（譜例 4.8 を参照） 
 
 
 [18] mi♭: i        iv         v        i           v             III 
                                                            fa : ♭II 
 
 [21]     V9           VI(7) 
                  Sol♭: V(7)    I7        IV         iii        vi7 





III の和音に連結されている。続いて第 10 小節においても、嬰ニ短調の v9の和音が下行し








後に第 14 小節の第 4 拍目で導音を伴った V7 の和音を聴くことができる。このように第 3
音が省略された V の和音が現れ、導音が聴かれない状況は、《ある日の詩》の第 3 曲〈別
れ〉の第 2 小節及び第 4 小節においてもみられる。そして〈別れ〉では、この第 3 音が省
略された属九の和音が聴かれるのみで、第１～6 小節までの間に主調の導音が一度も現れ
ないまま、ロ長調へ転調されるのである（譜例 4.9 を参照）。 
 
 
 [1]    Mi :  I              ii7           I    IV   V9*    I               ii7 
 
 [4]       ii7   I    IV   V9*    I                   ii7         I     IV   ii7 
 
 [7]  Si :  vi  
譜例 4.9 フォーレ、《ある日の詩》》の〈別れ〉より第 1～9 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 
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さらに《ある日の詩》の第 2 曲〈永久に〉の第 13～22 小節では、転調を繰り返しなが
らVの和音と第 5音が上方変位した の和音が歌の旋律に合わせて交互に鳴らされている。
この 2つのV度の和音の交代は、曲に色彩の変化を効果的にもたらしている印象を受ける。
（譜例 4.10 を参照） 
 
 
 [10]                                                  Sol : vi        I 
 
 [13]    V                    V                                 I 
 
 [16] Si♭: I                      V                    V          
譜例 4.10 フォーレ、《ある日の詩》の〈永遠に〉より第 10～18 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 
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《揺りかご Les berceaux op. 23-1》（1879）や《舟歌》のように、曲名から、振り子の
ように左右対称の動きを繰り返すような、あるいは波の上を漂うような印象を想起させる
歌曲においても、第 3 音が下方変位された v の和音が度々聴かれる。《揺りかご》の第 3
～11 小節（及び第 22～25 小節と第 32～37 小節）では、変ロ短調の v の和音（ファ‐ラ
♭‐ド）が i の和音と交代しながら、変ロ短調の自然短音階の下行形の断片をかたどった
歌の旋律に和声づけされ、その後導音を伴った V の和音に向かっている（譜例 4.11 を参
照）。このような v の和音の使われ方は、『歌曲集第 1 集』に収められた《いなくなった人》
の冒頭のパッセージにもみられたが、同様に《舟歌》でも確認することができる。また、




 [3]  si♭:  i        v         i           v        i          III 
 
 [6]       V7       i                     v        i          v 
譜例 4.11 フォーレ、《揺りかご》より第 3～8 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 
 
さらに、《夢の国》、《イスパハンの薔薇》と《捨てられた花》の 3 曲では、第 3 音が下
方変位した V 度の七の和音（v7）も聴かれた。《夢の国》の第 27～29 小節と第 57～58 小
節では、導音が下方変位された v7 の和音と I 度の和音とが交互に響く。この v7 の和音は
導音をもたないので、ドミナントの和音としての機能はもはや失われ、ここでは色彩の変
化のために鳴らされている。そして、第 27～28 小節では、I-v7-I-v7-VI7 のように和音が
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進行した後に、第 3 音が上方変位した VI7 の和音を変ロ短調の属七の和音とみなし、変イ
長調から変ロ短調へと向かっている。一方、第 57～60 小節では、I-v7-I-v7-vi7-V7-I のよ
うに和声が進行し、曲が閉じられる。 
《イスパハンの薔薇》（ニ長調）のイ短調の第 55～58 小節では、V9-VI の和声進行に続
いて、導音が下方変位された v7 の和音（ミ‐ソ♮‐シ‐レ）が現れる。この和音は VI の
和音に進み、V7 によってフレーズが閉じられている。このフレーズの旋律（Ni de céleste 
aromeaux roses dans leur mousse ）と和声づけに現れるソ♮の音は、この部分がつかの
間、イ音上のラの旋法の音階（以下の譜例では、ロ音上のラの旋法の音階）から借用され
ているような印象を残している。（譜例 4.12 を参照） 
 
 
 [53]                                      si : V9      VI     v7     VI 
 
 [57]      V7                                    Mi : I             iii 
譜例 4.12 フォーレ、《イスパハンの薔薇》(ホ長調)より第 53～60 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 
 








ヘ長調の《歌を教える仙女》では、第 3 音が上方変位された VI の和音（レ‐ファ♯‐
ラ）が度々現れる。詩の第 1 節が終えられる第 23 小節までの間に繰り返し現れる、この
VI の和音は、しばしば ii の和音に連結されている（この部分の和声進行は、以下の通り、
ヘ長調で I-vi-VI-ii-VI-ii-VI-I-II7-V-I-V7 というようになる）。（次いでこの節は、第 24 小
節以降、ニ短調で同様に繰り返されている。）このような VI の和音と ii の和音の繰り返し
は、節の終わりで完全終止が現れるまでの間、気まぐれさや停滞感を感じさせ得る。 
《ネル》の第 15 小節では、変ニ長調の VI7 の和音（シ♭‐レ♮‐ファ‐ラ♭）が、ピア
ノ伴奏の半音音階的に上行する音型とともに現れる。属七の和音と同じ和音構造をもつ
VI7 の和音は、II7 の和音と第 5 音が上方変位した の和音（ラ♭‐ド‐ミ♮、ここでの
ミ♮は経過音的に用いられている）から接続されて、V7 の和音の直前に置かれている（II7-
-VI7-V7）。  
長調での VI7 の和音から V7 の和音への和音進行は、《イスパハンの薔薇》においても確
認することができる。《イスパハンの薔薇》（ニ長調）の第 16～18 小節では、第 3 音が上
方変位したニ長調の VI7 の和音（シ‐レ♯‐ファ♯‐ラ）が現れる（ホ長調の以下の譜例
では、VI7 の和音はド♯‐ミ♯‐ソ♯‐シになる）。この属七の和音と同じ和音構造をもつ
VI7 の和音は、属七の和音と交互に 2 度繰り返され、その後にニ長調の完全終止に向かっ
ている。（なお、第 1～23 小節の節は、曲中で転調することなく 3 度繰り返されるので、
第35～37小節および第70～72小節においてもVI7の和音とV7の和音の連続が聴かれる。）
（譜例 4.13 を参照） 
 
 





 [24]     I7         vi       iii        V7          I 
譜例 4.13 フォーレ、《イスパハンの薔薇》（ホ長調）より第 16～23 小節（ルフェーヴルの和音記号） 
 
最後に I 度の変位和音について触れておく。《月の光》では、第 3 音が上方変位した I
の和音が時折現れる。第 17 小節では、変ロ短調の完全終止において、主和音の第 3 音が









『歌曲集第 2 集』では第 1 集と同様に、「半音音階の和音」は共通和音による転調の際
にも、２つの調をつなぐ和音として用いられている（「半音音階の和音」による転調の項目
を参照）。本項ではそれ故、転調とは無関係に現れる「半音音階の和音」の使用例のみを取
り上げることにする。第 2 集においてよく現れるのは、III 度の和音に基づく「半音音階
の和音」で、♯III、♭III や♮III7 の和音を確認することができる。その他、♭ii7 と♭VI
の和音も聴かれた。なお、♭II の和音については、現代和声ではナポリの II 度と捉えられ
る上に、19 世紀にはすでに広く使用されていたことを踏まえ、この項目では扱わないこと
にする。 
《夜想曲 Nocturne op. 43-2》（1886）では、「半音音階の和音」が幾度となく用いられ
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ている。第 5 小節では、変ホ長調の♭VI の和音（ド♭‐ミ♭‐ソ♭）が歌の旋律に合わせ
るかたちで鳴らされ（歌の旋律に聴こえるレ♭とド♭は、可動音と考えられる）、I の和音
に進行している。次いで、変ホ長調から転調することなく、すぐに♭III の和音（ソ♭‐シ
♭‐レ♭）と I の和音が交互に鳴り響き、♭II の和音（ファ♭‐ラ♭‐ド♭）から I の和
音へと進むことによって、詩の第１節が閉じられている。第 6 小節以降第 1 節の終わりま
で、ピアノ伴奏の最上声部に現れるレ♭とソ♭もまた可動音と捉えられる。なお、♭III
と I の和音の繰り返しは、第 38 小節以降にもみられ、ここでは♭III と I の和音の交代の
後に、♭II の和音から iii-I の和音連結によって曲が終えられている。（譜例 4.14 を参照） 
この I の和音と♭III の和音の繰り返しは、《贈り物 Les presents op. 46-1》（1887）の
冒頭においても確認することができる。イ短調に転調するまでの第 1～8 小節までの間、
ヘ長調の I の和音と♭III の和音が 1 小節ごとに交代することによって、調の行方は不明確
になり、ヘ長調とヘ短調の間で揺れ動いているような雰囲気が生みだされている。また、
この 2 つの和音の交代は、第 12～14 小節においても確認される。さらに、第 22～25 小




 [1] Mi♭:  I                                         iv 
 




 [9]     ♭III           I              ♭III           ♭II 
譜例 4.14 フォーレ、《夜想曲》より第 1～12 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 
 




合わせて和声づけされているために、解決されないままである。（譜例 4.15 を参照） 
 
 
 [34] Ré : V7                 IV                   V9         II7 
 
 [40] ♮III7                  la :  i      V7    i               V7    II9 
譜例 4.15 フォーレ、《旅人》より第 34～44 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 
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また、同様に、《歌を教える仙女》の第 107～108 小節では、ヘ長調の♭III の和音（ラ
♭‐ド‐ミ♭）が V-I の終止形の直前に挿入され、色彩に変化を与えている。 
その他、《あけぼの》の第 20 小節では、ト短調の♭ii7 の和音（ラ♭‐ド♭‐ミ♭‐ソ
♭）が V-i の終止形の直前に現れる。♭ii7 の和音が含まれる第 15～23 小節は、冒頭のト
長調で歌われる歌のモチーフを模倣しながら、同主短調で展開されている。この♭ii7 の和
音は、第 19 小節に現れるºv7 の減七の和音（レ‐ファ♮‐ラ♭‐ド）とともに、長調と短
調とのコントラストを一層強調しているように感じられる。（譜例 4.16 を参照） 
 
 
 [16] sol : i                                    ºii7      i 
 
 [19]   ºv7                   ♭ii7  
 
 [22]                  V7      I                    ré : iv 




また、《ある日の詩》の第 3 曲〈別れ〉の第 7 小節及び第 25 小節では、ロ長調の♮VII














の第 12 小節では、嬰ヘ短調の VI の和音（レ‐ファ♯‐ラ）を介して、ト長調へ転調され
ている。ト長調の V の和音と嬰ヘ短調の VI の和音が共通することを利用して、この遠隔
調への転調は実施されているのである。同様に、《わたしたちの愛 Notre amour》（1879 年




















の和音を介して行われるものであるが、その他に VI の和音や v7 の和音を共通和音とみな
した変位和音による転調も認められた。 
《ある日の詩》の第 1 曲〈出会い〉では、変位和音を介した転調が多くみられる。第 3
小節では、ロ長調の VI の和音（ソ♯‐シ♯‐レ♯）を共通和音として、嬰ハ短調に転調
している。ここでは、ロ長調の vi の和音の第 3 音を上方変位させることによって、嬰ハ短
調のドミナントの和音と共通する和音が創り出された。（譜例 4.17 を参照） 
 
 
 [1]  Si :  I                                   IV    V7 
 
 [3]      VI 
     do♯: V     V9     V      i     sol♯: iv7  V     i    ré♯: iv7 
譜例 4.17 フォーレ、《ある日の詩》の〈出会い〉より第 1～4 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 
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さらに、〈出会い〉の第 7 小節では、嬰ニ短調の III9 の和音（根音省略、ラ♯‐ド♯‐
ミ♮‐ソ♮）をロ長調の V9 の和音（根音省略）とみなし、共通和音による転調が行われて
いる。第 19 小節においても同じように、2 つの調に共通する和音を転調先の調でドミナン
トの和音とみなす変位和音による転調がみられる。ここでは、第 3 音が半音上げられた嬰




調の III7 の和音を 2 つの調に共通する和音として、ト長調からイ短調への転調が行われて
いる。イ短調の II7 の和音と共通する、このト長調の III7 の和音（シ‐レ♯‐ファ♯‐ラ）
は、第 21 小節においても聴かれる。（譜例 4.18 を参照） 
 
 
 [18] mi : V9                     VI 
                            Sol : IV     V9        I         II7 
 
 [21]   I           III7      I          III7 
                                     la : II7      V7        VI 
                                                       (Do : IV) 




が繰り返される（第 4～5 小節、第 8～9 小節、第 17～18 小節、第 21～22 小節、第 48～




きる。《わたしたちの愛》（ホ長調）では、第 7 小節及び第 31 小節において、嬰ト短調の
III の和音（シ‐レ♯‐ファ♯）をロ長調の I 度の和音とみなして、平行調に転調している
（以下の譜例では、嬰ヘ短調からイ長調に転調されている）。（譜例 4.19 を参照） 
 《イスパハンの薔薇》の第 49～51 小節では、ト長調の V7 の和音が第 3 音上方変位の
III の和音（シ‐レ♯‐ファ♯）に進行し、この III の和音を介して平行短調であるホ短調
に転調されている。このト長調の III の和音は、ホ短調では V の和音と考えられ、ホ短調
の主和音 i の和音に解決されている（ト長調：V7‐III‐ホ長調：i）。 
 
 
 [3] Ré :  I                                            fa♯: V7 
 




 [7] fa♯ : III 
    La :   I               V7            I 






V、♭VI と♭VII の和音である。 
《ネル》（変ト長調）では、第 19 小節以降、主調の変ト長調に戻る第 29 小節までの間
に、短いスパンでの転調が幾度となく繰り返されている。とりわけ第 26～29 小節では、「半
音音階の和音」を介した転調がみられる。第 26 小節では、まず変イ長調の♭VII の和音（ソ
♭‐シ♭‐レ♭）を介して、ヘ長調へ転調されている。変イ長調の導音（ソ）が下方変位
したソ♭を根音にもつこの長三和音は、ヘ長調において♭II の和音（現代和声では、ナポ
リの II 度と考えられる）と共通する。そして、第 28 小節では、ヘ長調の♭VI7 の和音（レ
♭‐ファ‐ラ♭‐ド♭）を変ト長調の V7 の和音とみなすことによって、主調である変ト
長調へ回帰している。この V7 の和音は、第 29 小節で変ト長調の I の和音に解決されてい
る。このように《ネル》の第 26～29 小節では、「半音音階の和音」による転調を繰り返し
ながら（変イ長調‐ヘ長調‐変ト長調）、遠隔調から主調への回帰が実現されているのであ
る（以下の変ホ長調の譜例では、ヘ長調‐ニ長調‐変ホ長調へ転調）。（譜例 4.20 を参照） 
《贈り物》においても、「半音音階の和音」よる転調を用いて、遠隔転調が行われている。
第 27 小節では、ヘ長調の♭V の和音（ド♭‐ミ♭‐ソ♭）を変ロ短調の♭II の和音とみ
なして、ヘ長調から変ロ短調への転調が行われている。第 27 小節以降、変ロ短調の♭II




[25] La♭: V7   I    Fa : ii   II9     I       IV    ♭VII 
                                                Ré :♭II    V7 
 
 [27]   I                             iii      (ºiii)    vi7   ♭VI7 
                                                        Mi♭: V7 
 
 [29] Mi♭: I 
譜例 4.20 フォーレ、《ネル》（変ホ長調）より第 25～30 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 
 
また、《贈り物》の第 20～21 小節では、変ホ長調からヘ長調への転調が変ホ長調の IV7
の和音（ラ♭‐ド‐ミ♭‐ソ♭）を介して行われている。変ホ長調の IV7 の和音は、ヘ長







『歌曲集第 2 集』においても、『歌曲集第 1 集』と同様に、エンハーモニックによる転
調がみられる。《愛の歌 Chanson d’amour op. 27-1》（1882）では、第 40 小節において、
2 つの調に共通する和音を異名同音で読みかえることによって、ホ長調からヘ長調への転
調が実現されている。ヘ長調の♭VI の和音（レ♭‐ファ‐ラ♭）は、ホ長調では第 3 音が




 [36] Ré : I      Mi : V7     I         vi           I          vi 
 
 [39]   I         vi       I        VI 
                             Fa :♭VI     I 
譜例 4.21 フォーレ、《愛の歌》より第 36～42 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 
 
また、《夢の国》においてもエンハーモニックによる転調を第 37 小節にみることができ
る。第 37 小節では、変ト長調の V7 の和音から続く I の和音（ソ♭‐シ♭‐レ♭）を介し
て嬰ヘ短調への転調が実現されている。変ト長調の I の和音は、第 3 音が上方変位した、
嬰へ短調の I の和音（ファ♯‐ラ♯‐ド♯）と読みかえられる。第 36 小節の第 3 拍目か
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『歌曲集第 2 集』では、『歌曲集第 1 集』にも増して「仮想和音」による転調が用いら
れるようになる。《夢の国》の第 13～14 小節（及び第 26～27 小節と第 56～57 小節）で
は、「仮想和音」を用いてホ短調から変イ長調へ転調されている。第 13 小節で、ホ短調の





の国》の第 43～44 小節では、ニ長調の iii7 の和音を「仮想和音」として、ニ長調から変




♭をそのまま残すことによって、変イ長調への転調が実現されている（譜例 4.22 を参照）。 
 
 




 [41]   I              IV( )  I             IV( )  I             iii7 
 
 [44] Ré♭: V7                I         vi         V7 
譜例 4.22 フォーレ、《夢の国》より第 38～46 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 
 
《イスパハンの薔薇》（ニ長調）の第 43～44 小節では、第 5 音が上方変位したニ長調の
の和音（レ‐ファ♯‐ラ♯）を「仮想和音」とすることによって、ニ長調からト長調へ
と転調されている。第 41～42 小節でニ長調の III の和音（ファ♯‐ラ♯‐ド♯）が鳴らさ











 [40]    iii      vi7       III                                 La : V7 
譜例 4.23 フォーレ、《イスパハンの薔薇》（ホ長調）より第 36～44 小節（ルフェーヴルの和音記号） 
 
《祈りながら》の第 9～10 小節（及び第 29～30 小節）では、変ホ長調の V の和音（シ
♭‐レ‐ファ）から第 5 音上方変位の の和音（シ♭‐レ‐ファ♯）を経て、ト短調の i
の和音（ソ‐シ♭‐レ）に進行し、変ホ長調からト短調への転調が行われている。この場
合、 の和音のファ♯の音がト短調の i の和音に含まれるソの音への倚音と考えられる。
（譜例 4.24 を参照） 
 
 
  [6] Mi♭ I          IV          V7        I           V7        I: 
 
 [9]      V                  sol : i                    v 





4.4.1 5 度連鎖による進行 
 
『歌曲集第 1 集』と同様に、5 度連鎖よる和声進行が『歌曲集第 2 集』においてもみら
れる。《揺りかご》の第 27～30 小節では、変ロ短調の 5 度連鎖による和声進行全体が変位
和音と「半音音階の和音」とともに現れる（変ロ短調：V7-I7-IV7-♭VII7-III7-VI-ºii7）。
この和声進行では、転調は生じていないものの、各和音構成音の音程関係が属七の和音と
同じ七の和音の連続が聴かれる。（譜例 4.25 を参照） 
 
 
 [24] si♭: i       (v)        II7     V                 iv 
 
 [27]    IV7     V7     I7      IV7      ♭VII7    III7 
 
 [30]    VI    ºii7    i 
譜例 4.25 フォーレ、《揺りかご》より第 24～33 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 
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調の I の和音は、ロ短調の VI の和音とみなすことができる（ト長調：II-V7-I=ロ短調：
VI-ºii7-V）。 
 
4.4.2 3 度による進行 
 
『歌曲集第 2 集』において 3 度進行がしばしば認められることは、すでに言及した。最
も頻繁にみられるのは、V の和音から III の和音及び iii の和音への 3 度進行であるが、III
の和音及び iii の和音から V の和音への進行も時折みられる。（この時、III 度の和音は、





む I-iii-vi7-V7-I の和音進行が冒頭からオスティナートのように繰り返されており、I の和
音から iii の和音への 3 度による和声づけが教会音楽を彷彿とさせる。（そして偶然にも、
《秘密》を特徴づける、I-iii-vi7-V7-I の和音進行が《イスパハンの薔薇》の第 65～68 小
節にもみられる。）しかしながら、『歌曲集第 2 集』にみられた 3 度進行については、教会
音楽の脈絡とは関連性がないように思われる。本項では、V-III（III-V）及び I-iii の 3 度
進行を中心にみていきたい。 
 
V の和音から III の和音への連結 
 
                                                   
174 19 世紀のフランス音楽に関する和声的な特徴（とくに教会旋法の音階から発想されたと考
えられる特徴や異国趣味）については、以下を参照されたい。 
Roland-Manuel. “L’évolution de l’harmonie en France et le renouveau de 1880,” In Histoire 
de la musique, edited by Roland-Manuel. Paris: Gallimard, 1960, vol. 2, pp. 867-869. 
(Encyclopédie de la Pléiade) 
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V の和音から III の和音（及び iii の和音）への 3 度進行及び III の和音（及び iii の和音）
から V の和音への 3 度進行は、《秋》、《秘密》、《イスパハンの薔薇》等、『歌曲集第 2 集』
の約 3 分の 1 の歌曲でみられた。V の和音は、三和音のかたちの他に、属七の和音や根音
が省略された属九の和音のかたちで用いられることも多い。 
《秋》の第 15～16 小節では、ロ短調の V9の和音（根音省略、ラ♯‐ド♯‐ミ‐ソ）か
ら III の和音（レ‐ファ♯‐ラ）へ進行し、その後すぐにホ短調へ転調している。また、《揺
りかご》の第 18～19 小節では、同じように変ロ短調の V9の和音から III の和音への和音
進行の後に、第 21～22 小節で完全終止がみられる。 
一方、《愛の歌》と《夢の国》では、V7 の和音から III の和音への連結がみられる。《愛
の歌》の第 20～21 小節では、変イ長調の V7 の和音が III の和音へ進んだ後に I の和音へ
連結されている。また、《夢の国》の第 31～33 小節では、変ロ短調の V7 の和音から III7
の和音（レ♭‐ファ‐ラ♭‐ド♭）へ連結された後に、iv の和音から I の和音（シ♭‐レ
♮‐ファ）へ向かっている。（譜例 4.26 を参照） 
 
 
 [30] si♭:  V9             VI          ºii7   V7         III7         iv 
 
 [33]      I 




V7 の和音及び V9の和音から III の和音への連結の他に、V 度の変位和音から III の和音
への 3 度進行も《ある日の詩》の第 1 曲〈出会い〉では確認することができる。〈出会い〉
において、様々なかたちの V 度の変位和音がみられることについては、すでに言及した。
興味深いのは、これらの V 度の変位和音もまた、ドミナントの和音と同様に、III の和音
及び iii の和音に連結されていることである。第 5 小節では、嬰ニ短調の v9の和音（根音
省略、第 3 音下方変位、♯ド‐ミ♯‐ソ♯‐シ）から III の和音へ、第 13～14 小節では、
ロ長調の第 3 音が省略された V7 の和音（ファ♯‐ド♯‐ミ）と iii の和音が交互に鳴らさ
れ、3 度進行が繰り返されている。後者では、第 3 音が欠如した V7 の和音と iii の和音の
交代の後に、第 14～15 小節でロ長調の偽終止へ至っている。（譜例 4.27 を参照） 
 
 [13]  Si : iii     V7   iii     ii        iii     V7    iii     V7     → vi 
譜例 4.27 フォーレ、《ある日の詩》の〈出会い〉より第 13～14 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 
 
最後に、《秘密》では、V の和音から短三和音の iii の和音への連結がみられることを指
摘しておく。第 9～11 小節、第 19～21 小節及び第 27～29 小節では、変ニ長調の V7 の和
音が iii の和音に連結され、さらにその後に完全終止が続いている（譜例 4.28 を参照）。ま
た、第 16～17 小節では、ホ長調の V7-iii の和音連結の後に変ニ長調に転調している。 
 
 




 [9]       V7          iii  V7  I   iii   vi7  V7  do♯:  i      (v) 
譜例 4.28 フォーレ、《秘密》より第 5～13 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 
 






III 度の和音から V の和音への連結 
 
上記に示したように、V の和音から III 度の和音への 3 度進行が数多くみられた一方で、
それとは逆の III 度の和音から V の和音への 3 度進行では、III 度の和音が V の和音の直
前でサブ・ドミナントの和音のように用いられている。事実、《イスパハンの薔薇》、《祈り
ながら》と《ある日の詩》の〈出会い〉では、V7-I の完全終止の直前で III 度の和音が鳴
らされている。 
《イスパハンの薔薇》の第 20～22 小節（及び第 74～76 小節）では、ニ長調の vi の和
音の後に iii-V-I の和音連結がみられる（譜例 4.13 を参照）。また、《祈りながら》では、
ホ長調の第 32～34 小節において、IV-iii-V7-I の和音進行を、《ある日の詩》の第 1 曲〈出
会い〉の第 10～11 小節では、嬰ニ短調の iv-III-V7-i の和音進行を確認することができる。 






I 度の和音と III 度の和音の交代 
 
III 度の和音と V の和音との 3 度進行の他に、『歌曲集第 2 集』を特徴づける 3度進行に、
I 度の和音と III 度の和音が振り子のように交代する動きを繰り返す和音進行がある。この
ような I 度の和音と III 度の和音との 3 度進行は、たいてい曲の冒頭や詩の節と節との間
の移行部分など、歌詞のついていないピアノ伴奏のみの部分に現れる。また、『歌曲集第 2
集』では、I の和音と♭III の和音の 3 度進行のように、「半音音階による和音」を用いた 3
度による和音連結も《夜想曲》の曲中と《贈り物》の冒頭でみられた。（この 3 度進行に
ついては、すでに「半音音階の和音」の使用例の項目で触れた。） 
《夢の国》の冒頭の第 1～3 小節（及び第 14～16 小節）では、振り子のように動くピア
ノ伴奏の左手の旋律に合わせて、変イ長調の I の和音と iii の和音の交代による和声づけが
繰り返されている。この 3 度進行は、第 3 小節 10～12 拍目から第 4 小節の 1～2 拍目に
おいて変イ長調の完全終止が鳴らされるまでの数小節間に及んでいる（I-iii-I-iii-I-V-I）。
（譜例 4.29 を参照） 
 
 
        [1]  La♭:      I            iii              I            iii    
譜例 4.29 フォーレ、《夢の国》より第 1～2 小節（ルフェーヴルの和音記号による） 
 
《イスパハンの薔薇》（ニ長調）においても、《夢の国》と同様に I-iii-I-iii-I の和声進行
が度々みられる。第 13～15 小節（及び第 32～34 小節、第 66～67 小節）では、ニ長調の
I の和音と iii の和音が交互に繰り返され、その後に七の和音の連続（VI7-V7-VI7-V7）が





ていることをつけ加えておく（以下の譜例では、ホ長調の I の和音と ii7 の和音の交代が
みられる）。（譜例 4.30 を参照） 
また、《夜想曲》では、「半音音階の和音」の使用例についての項目で指摘したように、
変ホ長調の♭II の和音を経て iii-I の 3 度進行によって曲が閉じられる。 
 
 
 [1]  Mi :    I                       ii7          I      ii7    I      ii7 
             I   ― 
 
 [6]      I                        ii7        I           ii7        I 
         I  ― 






















 『歌曲集第 1 集』と比較して『歌曲集第 2 集』に特徴的なのは、ますます多くの種類の
和音が様々な音度上で用いていることだろう。変位和音に関しては、第 3 音が上方変位し
た III の和音の使用が増加したと同時に、とくに第 3 音が上方変位した様々な音度上の七
















「半音音階の和音」についても同様に、『歌曲集第 1 集』と比較して『歌曲集第 2 集』










集第 1 集』でみられた 3 度調への転調は減り、反復進行による転調はみられなかった。 
最後に、和声進行については、3 度による和声進行が『歌曲集第 1 集』よりもより多く
みられるようになった。（もっとも、和声の 3 度進行は、『歌曲集第 3 集』においても引き
続き、頻繁に用いられた。）とくによく確認されたのは、V 度の和音から III 度の和音への
連結及び III 度の和音から V 度の和音への連結、そしてＩ度の和音と III 度の和音の交代
であった。I 度の和音と III 度の和音の交代では、《贈り物》や《夜想曲》のように、III
度の和音が「半音音階の和音」（♭III）であることもあった。その他に、フォーレの和音
連結に特徴的な 5 度連鎖全体による和音連結が《揺りかご》においてみられた。 
このように、『歌曲集第 2 集』においては、ルフェーヴルの『和声論』に特有の変位和
音や「半音音階の和音」が『歌曲集第 1 集』にも増して頻繁に使用され、これらの多様な
和音が転調を引き起こすことなしに、和声の色彩のニュアンスに変化を与え得た。そして、
このような和音の多用と 3 度進行をはじめとする和音連結の方法が、フォーレの作品にお
ける調の行方の曖昧さの一因として作用しているように思われる。 
 
